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VORWORT 



Dies Buch enthalt aoBer lifitteilungeii langjähriger, La der 

Technik der Malerei gesammelter Erfahrungen, auch Betrach- 
tungen über die Grandsätze der Kunst der Malerei, wie sie in 
den Werken der großen Mmter aXLer Zeiten zutage treten und 
wiederkehren. Es ist gesdirieben für Künstler und Kunstfreund^ 
in der Voraussetzung, daß es für den einen Wissenswertes^ für 
den andern Anregendes enthalten wird. 

Wenn ich meTne Erfahrungen und Ansichten über Malerei 
und deren Technik der Öffentlichkeit übergeben konnte, so habe 
ich dies besonders dem seltenen Vertrauen zu danken, welches 
mir Herr Verlagsbuchhändler Karl W. Hi e rs emann entt; egen- 
brachte. Ferner habe ich zu danken für freundliche Beihüfe bei 
diesem Unternehmen Herrn Geheimrat Professor Dr. Ostwald, 
der mir in Hberaler Weise wertvolle Ergebnisse seiner neuesten 
maltechnischen Untersuchungen speziell in der Pastell- und 
Temperatechnik zur Verfügung stellte, Herrn Geheimrat Professor 
Anton von Werner für die mir freundlichst erteilte Erlaubnis, 
eine Reproduktion seuies Bildes »Der 19. Juli 1870' verwenden 
zn dürfen, sowie meinem Heben Kcdlegen, Herrn Mdtdftmalfff 
Anton Klamroth, für seine scliatzenswerten Mitteilimgea über 
Pastettmal«rei. 

Leipzig, im Dezember 1907. 

Ernst Riesling. 
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EINFÜHRUNG 

fJDi» MRlerei ist eine Wissenschaft** 
Leonardo da Vinci. 

Wohl keine rückliegende Zeitperiode war von so kritischem 
{Geist erfüllt als die jetzige. Die Gegenwart will die Umwertung 
aller Werte herbeiführen. Alte Traditionen, an deren Aufrich- 
tung die Menschheit Jahrtausende gearbeitet, will sie zerstören 
.und neue Formen für Staat, Religion und Künste schaffen. 

Diese auf den verschiedensten Gebieten unseres Kulturlebens 
in Erscheinung tretende Bewegung hat auch in der Malerei Platz 
gegriffen und mannigfache, häufig sogar gegensätzliche Anschau- 
ungen und Wandlungen herbeigeführt, so daß wir heute — leider 
selbst von einer Mode in der Kunst sprechen können, mdit 
Uoß die Formensprache und Farbengebung sollten eine „neue 
Note** durdi die Lösung des Licht* und Luftpxoblems, durch das 
Hervorkdiren der Sfimmiings- und Tonwerte, durch absonder- 
iidie Linienführung in Form von geschwungenen Kurven und 
gesuditen Verbindungen erhalten, auch selbst die Technik sollte 
eine Umwandlung erfahren. 

So sehen wir denn den Ii^nessionismus, Neo-Impressionis- 
mus, Pointiiiismus, Ihtentionismus, Verismus, Symbolismus und 
Gott wdß was noch für vielgeruhmte „Ismen** auf den Plan 
treten. Das schone Wort von der „Moderne** wurde geprägt su 
welcher sich diejenigen zSUten, die» wie van de Velde der Mei- 
nung sind, daß „die europäische Kunst neunzehn Jahrhunderte 
hindurch geschlafen und geträumt habe, oder geistig gestört ge- 
f/fBien sei*'. — 
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Aber dn altes Sprichwort sagt : „Der liebe Gott soigt sdioo 
dMr, daß die Bäume nicht m den Himmel wachsen 1" Wohl 
haben 'auch j^e Himmelsstürmer durch ihre mehr als selt- 
samen Behauptungen, durch ihr rücksichtsloses Vorgehen zwar 
arge Verwirrung in vielen Köpfen anrichten können, aber auch sie. 
haben die Welt nicht aus ihren Angeln zu heben vermocht, und so 
sehen wir, daß die Zeit von solchen Meinungen doch nicht, tiefer 
berührt wird und allmählich wieder zur Tagesordnung übergeht.' 
Diejenigen, die sich von vorübergehenden Erscheinungen den Blick 
nicht haben trüben, von momentanen Erregungen ihr Urteil nicht 
haben beeinflussen lassen, sind daher, wie Thode sich unlängst in 
cinL-m Vortrag über Kunst und Sittlichkeit" äußerte, längst zu der 
Erkenntnis gekommen, daß „die Verheißung einer ganz, neuen, 
mit allen Traditionen brechenden Kultur, einer neuen Kunstära 
mit ästhetischen Gesetzen, die nichts mit der Vergangenheit zu 
tun haben, ein Wahn ist". Diese Erkenntnis hat denn auch 
bereits in weiteren Kreisen den Umschwung in der Kunstan- 
schauung herbeigeführt, der darin beruht, daß die mit so außer- 
ordentlichem Phrasengebimmel eingeleitete Bewegung der „Mo- 
derne" mehr und mehr abflaut. Es darf daher auch als ein Glück 
angesehen werden, daß die im Verlauf der letzten Jalire unter- 
nommenen Veranstaltungen der retrospektiven Ausblellungen iiir 
die Entwicklung unsrer Kunst von segensreichsten Folgen be- 
gleitet waren, weil sie vielen die Augen geöffnet haben und er- 
kennen ließen, daß die sogoiante „neue Note** der Licht- und 
Luftmalerei keineswegs eine Errungenschaft der Noueit ist, son- 
dern bereits vor fast hundert Jahren angestrebt wurde. 

Jene Irrwege, auf welche die moderne Kunst geriet, lassen 
sidi keineswegs nur in ästhetischer Richtung verfolgen, sie 
machen sich auch in ihrer technischen Ausübung bemerkbar. 
Die Unkenntnis des rein Handwerklichen hat sich nii^eods stär- 
ker geltend gemacht als unter den neueren deutschen Malern^ 
Freilich soll dabei nicht verkannt werden, daß die Tradition der 
Malweise der alten Meister zum größten Teil verloren gegangen war 
und daß auf keiner deutschen Akademie gelehrt wurde, wie die 
Farb^ besonders die Ölfarbe, su behandeln stL Jeder Anstreicher^ 
der sein Handwerk gründlich erlernt hat, weiß, daß er die Ölfarbe 
nicht unnötig quälen darf, d. h. er weiß, wenn er einen. Fußboden^- 
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seine Wandfläche, ^ne Tür oder ein Fenster mit einem Anstrich' 
versehen will, er so lange — also mindestens mehrere Tage — 
wartoi muß^ bevor er den zweiten Anstrich auf den ersten auf- 
tragen kann. Der Goiius des modernen Künstlers hatte freilich 
nicht nötig, auf so nebensächliche Dinge Rücksicht zu nehmen, 
und so wurde wohlgemut, ohne der Untermalung Zeit zum Aus- 
trocknen zu lassen, lustig fortgewurstelt, es wurde ohne Rücksicht 
auf den Trockenprozeß immer wieder auf die halbtrockene Farben- 
schicht eine neue frische Farbenmasse aufgetragen. Ebenso 
wurden die chemischen und physikalischen Eigenschaften der 
verschiedenen Farbkörper ganz außer acht gelassen. Trotzdem 
doch die schlimmen Erfahrun<Ten, die Makart, zum teil auch 
Menzel, Knaus und nndcre mit ihren Bildern gemacht hatten, 
längst allgemein bekannt waren. 

Ist es nicht tief beklagenswert, daß so hervorragende, zum 
Teil bewundernswerte Werke der vorstehend erwähnten Künstler 
unrettbar dem Untergang geweiht sindl Bei Menzel und Knaus 
beschränkt sich ja der Schaden nur auf wenige Werke, bei 
Alakart indes kommen seine sämtlichen Schöpfungen in Betracht. 
Wo ist der Glanz und die Farbenpracht, die einst seine wunder- 
samen Farbendichtungen erfüllte, geblieben? — Die Sciiönheit 
seiner leuchtenden Töne, die Kraft seiner 1 arbc ist längst ver- 
gangen. An die Stelle des geradezu beruckenden Farbenschmel- 
zes sind schwere, trübe, undurchsichtige Farbenflecken getreten. 
Und ßn. dieser bedauernswerten Wandlung trägt er aßtaa. die 
Schuld^ demi er mußte .wissen, daß sdne Malweise mit eioer 
solcheii Anhäufung von Asphalt, roten, blauen, grünen und 
gelben Lackfarben auf die Dauer nicht haltbar sein konnte. Da 
diese Farben stets nur als Lasuren in Form von dünnen Farb- 
schichten anwendbar smd» während er dieselben scigar in star- 
kea Lagen aufzutragen oder mit anderen — konsistenten — 
Farben zu vermischen pfl^^te. 

Als ein Beisinel, wie unzweckmäßig, ja geradezu wider- 
sinnig Makarts Malweise war, und wie schndl sdne herrlichen 
Schöpfungen der Zerstörung anheimfiden, mag ein Geschehnis 
illustrieren, dessen Augenzeuge ich gewesen bin. 

Zur Zeit der Wiener Weltausstellung im Jahre 1873 hatte 
Makart seine jetzt in der National-Galerie zu Berlin befindliche 
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„Cathanna Comaro" vollendet und in einem Saal des Wit;ner 
Künstlerhauses ausgestellt. Damals besaß dies Bild einen solchca 
Farbenzauber, der sich — ich glaube nicht zu viel zu sagen 
,und hoffe, daß sich Zeitgenossen vorfinden, die mein Urteil 
teilen — nur mit Rembrandts „Nachtwache" im Rijksmuseum 
zu Amsterdam vergleichen ließ. Noch heute steht das unerreichte 
Werk des alten Meisters, das einst seine Zeitgenossen ablehnten, 
m unverminderter Schönheit da, wogegen Makarts „Catharina 
Cornaro" nur noch emen schwachen Abglanii seines einstigen 
Reizes bietet. Und die Ursache dieser verhältnismäßig raschen 
Veränderung trat schon beim ersten Erscheinen dieses groB 
angelegten Weriees tu Tage. Denn auf dem Fußboden unterbalbl 
des ^ktes lag in seiner ganzen Bieite eine dicke Aspbaltsdiicht, 
die von dem Bilde henmteigetropft wax. Er hatte das schwer 
trocknende Asphalt in solcher Menge verwendet, daß die dünne 
Haut, die sidi über diese Farbenschichten gebildet hatte, nicht 
Imstande war, die darunter Holenden sich noch im flüssigen Zu- 
Stande befindlichen Faibteile f estnihalten. Der Untergang dieses 
Bildes war also schon bei seinem Entstehen besiegelt. — 

Drängt sich einem da nicht unwillkürlich die Frage auf: 
wie war es möglich, daß dn so großer Künstler so wenig Liebe 
SU seinen eigenen Schöpfungen besaß, daß er scheinbar gewissen- 
los bei ihrer technischen Ausführung zu Werke ging? — Auf 
diese Frage gibt es nur die Antwort : daß Makart während seines 
von höchster Leidenschaft erfüllten Schaffens — wofür besoi^ 
ders treffend seine eminent temperamentvolle Pinselfühnmg 
zeug^ — sich in einer so starken seehschen Erregung befand, 
daß er gar nicht darauf achtete, welche Farben sein Pinsel auf- 
nahm. Das Farbenkonzert des in seiner Phantasie entstandenen 
Bildes versetzte ilin in einen Rausch, der ihn alle praiktisch-tech- 
nis( lien Erwägungen vergessen h'eß. Dieser innere Vorgang 
entliält die Erklärung und bietet den Schlüssel zu seinem sonst 
durch nichts zu beschönigenden Vorgehen in der Art semer 
Malerei. So hatte er unter anderem bei der Entstehung seiner 
„Abundantia", nur um den Kopf derselben, im Gegensatz zu der 
blendenden Weiße der unverhüllten Brust, ein mehr goldigeres 
Aussehen zu geben, imt einer Lasur von Siccativ Überzügen, jedoch 
dabei nicht beachtet, daß Teüe des aufgetragenen Trockenniittels 
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nach unten über Bnist imd Gevrand gelaufen waren. Die Folge 
war, daß das eist nur lartfärbende Siccativ im Laufe der Zeit 
so nachgedunkelt war, daß der Kopf und die von dem herab* 
geflossenem Öl getroffenen Teile ganz dunkelbraun gefärbt wor* 
den waren. 

In diesem Zustand sah ich das Bild m den achtziger Jahren 
des vwigen Jahrhunderts bei Rudolf Lepke in Berlin, woselbst es 
zur Auktion stand. £s kam jedoch nicht zum Verkauf, da sich 
kein KSufer dafür fand, und wurde daraufhin zu einer gründlichen 
Restaurierung nach Paris gesandt. Nach etlichen Jahren war das 
Bild wieder in Berlin ausgestellt, jedoch mit ihm war eine solche 
Veränderung vorgegangen — wdl der betreffende Restaurator 
so eigenmächtig verfahren war und den weitaus größten Teil des 
Bildes völlig übermalt hatte — daß Makarts charakteristische Mal- 
weise bloß noch in den wundervollen Stilleben des Vordergrundes 
erhalten blieb. 

Die Ursache des unaufhaltsamen Untcrg-angs einiger Ge- 
mälde der beiden anderen vorstehend erwähnten großen Künst- 
ler, ist anderer Art. Als etwa um die Mitte, des neunzehnten 
JaÜirhunderts der französische Firnis von Scelm^e fr^res in den 
Handel gelangte, wurden diesem Firnis — einer Mischung von 
in Alkohol gelöstem Sandarak und Schellack — der als. 
Überzug eines völHg ausgetrockneten Bildes leidlich zu verwen- 
den ist, soviel gute Eigenschaften nachgerühmt, daß er auch damals, 
von vielen Künstlern als Mahnittel verwendet wurde; entweder 
den Farben häufig beigemischt oder auf mattgewordene Stellen 
der Untermalung aufgetragen worden war, um eine weitere Ober- 
malung zuzulassen. Die Folge war, daß dadurch diese Kider, 
bei denen der französische Firnis die geschilderte Verwendung^ 
fimd» durch unzählige Idcnne Rlss^ welche die Farbenschicht 
bis auf den Grund der Leinwand ansdnandersprengten, zerstört 
wurden. Menzels berühmte „Ta£drunde Friediidis des GroBen**^ 
in der Nationalgalerie und Knaus' „Spieler" im Leipziger Museum 
weisen u. a. diesen 2!erstörungsprozeß auf, der trotz aller bereits 
angewendeten Mühen, ihn aufzuhalten, immer water vorschreitet. 

Ich führe diese Beispiele hier an, um darzutnn, wie geriQg 
die Kenntnis von der guten und sorgfaltigen Malweise der alten 
Mdster — deren Werlte sich uns heute noch immer großenteila 
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in unvermiiideiter Schönheit zeigen, ja deren Farbenpracht den 
Eindruck hervoinift, aJs seien sie erst künlich in der Werkstatt 
ihrer Schöpfer entstanden ^ selbst bei unsem besten Künstlern 
verbreitet war. Hat doch sogar Lenbach, einer unsrer bedeutend« 
sten Techniker unter den Malern der Neuzeit, bescheiden, man 
möchte sagen, resigniert zugestanden, wie beschränkt unso: Wis« 
sen im Hinblick auf die Mal weise der Alten war, indem er sagte: 
„Ich habe die großen Werke der Meister der Renaissance jahr- 
zehntelang kopiert und bin trotzdem nicht zur vollen Kenntnis 
ihrer Technik gekommen, das eigentliche Wesen ihrer unerreich- 
ten Kunst ganz zu enthüllen, ist mir versagt geblieben." 

Die Erkenntnis dieses Mangels an handwerklicher Tüchtig- 
keit, hat denn auch unter den Einsichtsvollen der heutigen 
Künstlergeneratio II dazu geführt, die mannigfachen Versuche auf 
maltechnischem Gebiete, die sich m den zahlroichen neuen Far- 
benzubereitungen, der Grundierung der Mailemwand, der Zube- 
reitung neuer Malmittel etc. dokumentieren, in die Wege zu lei- 
ten. Das Streben, wieder ein durchaus brauchbares und zweck- 
entsprechendes Farbenmaterial zu erhalten, welches die alten 
Meister sich entweder selbst zubereiteten, oder von ihren Schü- 
lern zubereiten ließen, hat neuerdings verschiedene Künstler da7Ai 
veranlaßt, ihren eigentlichen ßeruf aufzugeben, um aus Liebe 
zur Sache sich ausschließlich mit der Farbenzubereitung zu be- 
sdiaftigen, und somit beizutragen, die neuere Malerei der alten in 
technischer Beziehung nahe zu bringen. Denn in der Kunst der 
alten Meister der Renaissance sehen wir noch immer die höchsten 
Werke der Malerei, deren Schönheit, Reinheit und Sorgfalt der 
Technik, abgesehen von ihrem geistigen Inhalt, noch keine nach« 
folgende Periode zu überbieten vermochte. Die einsichtsvollen 
• und bedeutendsten Maler der Neuzeit sind sich darüber alle eini£^. 
.Sagte Lenbach doch gelegenlJidL ^es Gesprächs: »Man 
vexgißt ganz und gar, daß man Malerelen vor sidi hat, so wurd 
man durch das Unfaßliche, Afärchenhaf te, das Mystische dieser 
Werke hingerissen." Ebenso äußerte sich Shelley in einem Briefe 
über Rafaels „Heilige Cadlie" in Bologna: „Du vergißt im An- 
blick des Gemäldes, daß es dn Gemälde sei.*' 

Trotzdem haben wir das unbegreifliche Bessermacfaenwollen 
so vieler neuerer Maler erleben müssen, das wir noch heute 
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J>eobachten können. Freilich anders als die Alten haben sie's ge- 
macht, aber besser gewiß nicht! Treffender als es Bö c kl in getan, 
läßt sich dies ganze Experimtritieren nicht kennzeichnen, indem er 
folgenden Worten Ausdruck verlieh: „Wir (die heutigen Maler) 
sind ja alle Abenteurer ohne Halt, Steuer und Kompaß. Jeder 
in seiner Nußschale. Keiner hat einea Halt am Früheren. Er 
weiß nichts, glaubt nichts, schaut nach und versuchts." — Ge- 
wiß soll dem gegenüber nicht verkaimt wenten, daß die alteni 
Meister ihre Malweise vor der großen Menge als Geheimnis 
lieivalirtcn und sie nur durch mündliche Mitteilung und prak- 
Idsche Ausübung allmählich auf ibie Schüler übertrugen. 

Der Schüler, der früher zu dnem Meister in die Lehre trat, 
luAte zunächst sich ausschließlich nur mit dem Handweiklichcn 
SU beschäftigen. Er lernte Farbenreiben, Lemwand und Mal« 
bretter grundieren, eine Zeichnung übertragen oder ein Bild 
untermalen, und wuchs so diurch die HQfsgziffe, die er sdnem 
Meister Idstete^ nach und nach xu emem Künstler auf. Darum 
Ibeberrscfaten die Alten die Technik so mebterhaf t, die ein Beleg 
- war für jede andere Tüchtigkeit, und deshalb hat Rusk i n nur allzu 
recht, wenn er meint: „Große Künstler waren und sind auf ihr 
technisches Können immer stolz, während die Untergeordneten 
sich bestandig der Notwendigkeit tüchtiger Arbeit zu entziehen 
versuchten, indem sie entweder entzückt von einem Gegenstand 
schwärmen oder sich mit ihr^ edleren Motiven brüsten, wShr^d 
sie in Angriff nehmen, was sie nicht vollenden können." 

Indem wir wieder den Blick rückwärts lenken und zu er- 
gründen streben, welcher Art die Malweise der alten Meister 
war, uns vergegenwärtigen, welche künstlerische Ausdnicksweise 
den verschiedenen Schulen 7i! verschiedenen Zeiten eigen war, 
und uns die individuelle Technik verschiedener alter und neuerer 
Meister klar zu machen suchen, werden wir finden, daß die ,, Ge- 
heimnisse" der alt( n Meister im Grunde genommen eigentlich 
gfar keine Geheimnisse waren, sondern daß ilire ganze Malweise 
hauptsächlich auf einer sorgfältigen und sinngemäßen Behand- 
limg der Farben beruhte, die sie aus der intimen Beobachtung 
feststehender Naturgesetze herleiteten. Dies Erkennen führt uns 
erst dazu, die Kunst ganz zu besitzen, sobald wir Farbe mid 
Form scheinbar spielend beherrschen. 
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Als ich den ersten Teil dieser „^nfuhmng^ niederaduid» — 
in der auch die Malweise Ifakarts gekennzeichnet ist — habe ich 
nicht erwartet, daß dch mir Gelegenheit bieten wurde, meine 
Beobachtungen und Ansichten über Makarts Technik noch von 
anderer Seite bestätigt su linden. Im Verlauf der Bearbeitung 
meines Buches hat mir jedoch der Zufall so interessante Belege 
für den „Fall Makart" lur Verfügung gestellt, daß ich diesdben 
im Hinblick auf die V^chtig^dt dieser Angelegenheit hier beifüge. 
Ich tue dies vor allem deshalb, weil mir bekannt ist, daß Makart 
keineswegs der einsige war, der dem als Farbenton an sich gewiß 
schönen Asphaltbraun Unmögliches zumutete, und weil vornehm- 
lidi in Mündien zu jener Zeit, beehnflußt von Iktbkarts Malweise, es 
eine ganze Anzahl Maler gab, welche die gleichen Verstöße gegen 
eine sachgemäße technische Farbenbehandlung machten. 

Im II. Jahrgang der von A. Keim redigierten „Technischen 
Mtteilungen" veröffentlicht in Nr. 3 dieser Zeitschrift L. Zech- 
meister in München eine aus der „Nationalzeitung** vom 10. 
Oktober 1884 von J. L. unterzeichnete Mitteilung und führt 
dazu aus: Nach einer Schilderung des Ateliers finden wir imtei: 
anderem nachstehende Charakteristik Makarts: „Sein Auge 
ruhte fortwährend trunken auf seinen Schätzen, und was er hier 
erschaute, den tiefen goldigen Glanz, den die Arbeit der Jahrhun- 
derte versöhnend über die Werke der schnellen Mcnsrhenhand 
ausbreitet, die weiche Abtönung, die Staub und Zeit allem Örg^a- 
nischen geben, sucht er seinen eigenen Schöpfungen zu verleihen. 
In fieberhafter Glut nach dem vergrabenen Schatz brachte er ihm 
das Herzblut der Ciegenwart zum Opfer. Diesem heraufbeschwo- 
renen Geist zu Liebe verbannte er die rosige Farbe des leben- 
digen Leibes aus seinen Bildern und ließ die Frauen wie ausge- 
grabene Statuen von Gold und Elfenbein erscheinen. Diesem 
ausgegrabenen Geist zu Liebe bräunten und vergoldeten sich die 
frische Frucht und das frische Laub unter seiner Hand, wie die 
trockenen Palmen zu seinen Häupten, diesem Geiste zu Liebe 
bleichte sich der warme Sammet zu staubgrauem Silberglanze. 
Alles, was er darstellen wollte, durchlief zuerst den Bannkreis 
dieses künstlichen Greisenalters in dem wunderlichen Atelier und 
kam nut geisterhaften Zügen wieder hervor. Wie er diesem 
Zauber die Unmittdbarkeit des Lebens und das Erquickliche 
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gesunder Gegenwart opferte, so opferte er ihm auch technisch 
die Zukunft seiner Werke. Um die schmelzende Glut der Farben 
zu erreichen, machte er im Übermaß von der Uotermalung 
mit Asphalt Gebrauch, der erfahrungsgemäß nie voll- 
biandig trocknet, sondern eine Art von selbständigem 
Leben unter der Obciilaclie iulirt. Bei der hastigen xVrt, 
mit welcher Makart die Riesenflächen seiner Schaugemälde be- 
deckte, wurde selbst nicht die gewölmliche Sorgfalt an- 
gewendet und so habe ich es selbst geseben^ daß der 
unter den Farben beravssickernde Aspbalt in langer 
scbwarzer Rinne den Boden vor einem seit kurzem aus- 
gestellten Bilde bedeckt, während die obere Farben- 
schicht von Rissen völlig durchfurcht war und sich ab- 
zuheben begann. — Alle Bilder Makarts haben nach 
ihren Reisestrapazen überarbeitet werden müssen und 
werden voiaussichtlicfa nach wenigen Generationen nur noch 
schwarzliche und verworrene lifossen sein." 

Auf diese Afitteflung nimmt in Nr. 5 derselben Zeitschrift 
der Dresdener Carl Ehrenberg das Wort imd sagt u. a. : „Dieses 
„Herunterfließen von Asphalt" ruft mir eine Wahrnehmung ins 
Gedächtnis, welche ich im Jahre 1879 machte, als ich, aus An- 
laß der Festlichkeit zur silbernen Hochzeit des österreichischea 
Kaiserpaares, zum ersten Male Wien besuchte. — Noch fast 
trunken von dem glanzvollen Festzuge Makarts, besuchte ich 
den Meister, den ich von Rom her kannte, am nächsten Tage in 
seinem Atelier. Er empfing mich zwar, bedauerte aber, mich 
nicht in sein Atelier führen zu können, da es ganz von Kostüm- 
figuren ang-efiillt sei, die er für einen Photojrraphen zu Gruppen 
zusammenstellen solle — und bestellte mich auf den nächsten 
Tag „nach 4 Uhr". Ein Viertel nach 4 Uhr des folgenden 
Tages war ich wieder da, — aber Makart war schon ausgegangen, 
hatte indes seinem Diener Ordre gegeben, mich ins Atelier zu 
führen. Einige Minuten blieb der Diener im AteUer, dann aber 
verschwand derselbe und so kam es, daß ich fast eine Stunde 
in diesem malerischsten aller Malerateliers zubrachte und alle 
die kostbaren, seltenen und prächtigen Gegenstände bewundern 
konnte, die außer einigen angefangenen Gemälden das AteUer 
geschmackvoll füllten. 

Ki««lipf , Hndbocih dar lUmL 
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Nachdem ich inicli an all den Henlicfakeiliea ntt gesebeiiy 
vmuchte kfa, ein wenig lünter die Kulissen su blidcen, was aber 
wenig Elfolg batte^ denn da seit mehreren Tagen, ja vielleicht 
seit Wochen nicht gemalt war, hatte der Diener entschieden ,,auf- 
igeräumt". Nur stand da auf einem kleinen runden Tisch eine 
leere Weinflasche, femer ein schmutziges Weinglas und ein dito 
kleines Fläschchen. Letzteres untersuchte ich und fand darauf 
eine englische Etikette etwa folgenden Inhalts: „Rowley's me- 
dium ist das vorzüglichste Bindemittel für die Ölmalerei» 
mit Wein verdünnt (das Wort „Wine" war fettgedruckt) 
gibt es den Farben einen auf keine andere Weise zu 
erreichenden Schmelz und Glanz von ausgezeichneter 
Schönheit etc." — Dieses Medium war eine zähe sirupartige 
Flüssigkeit von der Farbe wie Asphalt; das erwähnte Weinglas 
war ganz bedeckt und überlaufen von einer braunen Kruste, so daß 
\on dem eigentlichen Glase fast nichts mehr zu sehen war. — 
Bei einem nochmali^^en Rundgang durchs Atelier entdeckte ich 
darauf in einer dunklen Kcke m der Nähe des riesigen Fensters 
Dutzende von leeren Mediumfläschchen — dagegen keine ein- 
zige Flasche von dem sonst gebräuchlichen öl darin I 

Ich halte es nun für weit wahrscheinlicher, daß jener herunter- 
geflossene Stoff nicht Asphalt, sondern eben dieses Rowley- 
Medium war, von welchem Makart augenscheinlich große Quan- 
titäten verbraucht hatte, und dessen Zusammensetzung mit Wein 
mir schon von vornlierein das Loslüsungsverniögcn in sich zu 
bergen, resp. zu erzeugen scheint. Außerdem untermalte Makart 
nicht sehr pastos, am aUerwenigsten mit Asphalt, welchen er 
vielmehr erst zur Übennalung in reichlicher Menge gebrauchte, 
und zwar teils van, teib direkt mit anderen Farben gemischt und 
dürfte in letzterem Umstände In Verbindung mit dem übe^ 
mäßigen Verbrauch dieser Rowley-Schmiere die HaupCuxsache für 
das schnelle Dunkelwerden und die schließliche Vernichtung der 
Miakartschen Gemälde zu suchen seini" — 

In Nr. 7 der „Technischen Mitteilungen'* äußert sich der 
Herausgeber Keim selbst zu dieser Angelegenheit, indem er aus- 
fährt: y^ach Empfang der sehr interessanten und in Nr. 5 
unserer Bfitteilungen reproduzierten Zuschrift des Herrn Carl 
Ehrenberg aus Dresden, betreffend Makarts Malweise^ haben whr 
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tu» 9€Mt an einige <ter exslen Farbenhandiimgen gewandt^ andi 
mit mebreren Kfinstlem Rücksprache gfmominen^ und fiinsriniinig 
die Eiklaruog erbalten, daß ein mit Namen „Rowley-Medinm" 
beieichnetes BfalmitteL sich überhaupt nicht im Handel vor- 
ündet, dagegen wurde uns mit Richer Übereinstimmung mit- 
geteilt, daß Biakart mit ,,Rowneys Siccativ" gearbeitet hab^ 
welches daher auch wehi oft als ,,Makart-Medium'* bezeichnet 
werde. Wir haben uns sofort ein Fläschchen dieses Mittels be- 
schafft und trägt dasselbe die folgende Etikette^ wie sie hier in 
Form und Inhalt getreu nachgebildet ht. (Ich verzichte auf deren 
Wiedergabe und lasse die weiteten Ausführungen Keims folgen. 
D. V.) 

In wörtlicher deutscher Ubersetzimg: 

Rowney's Siccatir. 

Dieses Medium ist bestimmt, den Gebrauch der öle oder 
Mc Guilps zu ersetzen. Ks sollte mit den Farben auf der Palette 
gemischt werden, entweder rein oder unter Beimischung von öl 
oder Terpentin-Geist. Das erstere bewirkt langsameres Trocknen; 
das letztere erhöht seine Trockenkraft. Mit Weingeist ver- 
mischt bildet es einen schonen, durchsichtigen Firnis. Fs wird 
durch das Alter fast farblos und trocknet weit schneller. Der 
Luft ausgesetzt wird es dicker, während ein Zusatz von Wdn> 
geist das Medium vefdünnt. Beieitet durch George Rowney &C6^ 
52 Rathbone Place und 64 Oxford Street> London W. 

Nach unserem Dafürhalten dürfte dch demnach die Wahr- 
nehmung des Herrn Ehroaberg dahin erklären lassen, daß Makait 
emfach seinen Asphalt in den Siccativgläsera malfertig stellte, 
aufbewahrte und daraus verarbeitete, was dann den Herrn Refe- 
renten zur Annahme veranlaßte, daß dieses das eigentlicfae Bfal- 
mittel Makarts gewesen sei Die Verwechslung der Namen Rowley 
und Rowney erklärt tms die Länge der Zeit^ welche zwischen 
dem Besuche bei Makart und dem Briefe des Herrn Elhrenbei^ 
liegt. Ebenso verhält es sich mit dem Teimeintlichen Zusätze von 
Wein. Wie ersichtlich heißt es in der qu. Etikette „Mit Wein- 
geist vermischt" etc. nicht mit „V/m** vennischt, wodurch auch 
diese Frage richtig gestellt ist. 

Wir müssen dem Ganzen zufolge also hinsichtlich der Makart- 
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schm Madweise imnier noch daran festhalten, daß Makart Asphalt 
verwendet und zwar in überreichlichem Maße und daß dieses 
im wesentlichen neben anderen Mängeln zum baldigen Verfall 
seiner Werke mitwirkte. Durch Herrn Ehrenberg nun sind wir 
zu der weiteren Feststellung gelangt, daß Makart als Maimittel 
hauptsächlich Rowney's Siccativ verwendet hatte. Wir v/erden 
dieses Material einer entsprechendea Untersuchimg unterstellen 
und später darüber berichten/* 

Aus den sacligemaßen AusfülmuigeQ Keims ist su ersehen, 
daß £hrenbei:g «ch im Irrtum befond, wenn die unterhalb des 
Bildes (das wahrscheinlich dasselbe war, welches ich seinerzeit 
sah) siditbaie schwarze Masse nur Rowney-Siccadv war. Ich 
habe mich damals durch eigene Augenschein überzeugt, daß es 
in der Hauptsache Asphalt war, der da stellenweis fast fingerdick 
auf dem Boden lag, denn ich habe diese braune Sauce auch genau 
untersucht, indem ich ein Teilchen daTon auf meinem Finger- 
nagel aufrieb, wie der Maler zu tun pflegt, wenn er einen 
Farbenton probieren wilL Daß das Asphalt mit einem Trocken- 
mittel versetzt war, ist klar; denn Makart mußte sich doch selbst 
sagen, daß Asphalt in solcher Stärke aufgetragen, einen sehr 
langen Trockenprozeß durchmachen mußte, wenn es überhaupt 
je ordentlich austrocknet. Die marktschreierische Anpreisung 
von Rowneys Siccativ mag mit dazu beigetragen haben, sich 
dessen als Mal- und Trockenmittel zu bedienen. 
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1. DIE ZEICHNUNG UND FORM 



In den ursprünglichen Omamentformen aller Volker finden 
wir oft die gleichen oder verwandte typische Formen beständig 
wiederkehren. Wir sehen, daß das Ringen des menschlichen 
Geistes, nach treffendem Ausdruck des Gedankens, sowie der 
Wunsch, sich andern mitzuteilen, den Menschen in allen An- 
fängen der ]\.ulturentwicklung" fast übereinstimmende Ausdrucks- 
mittel linden ließ. So ist das symbolische Zeichen zweier reclit- 
winklig gekreuzter vStäbchen mit umbrochenen Enden — welches 
der Archäologe als »Fylfot'' oder »Sauvastika" bezeiciinet — 
bei weit entfernt voneinander getrennt lebenden Völkerstämmen 
vorzufinden. Es ist ebensowohl auf den alten griechischen Ton- 
gefäßen, auf dem gestampften Ton der Schweizer Pfahlbauten, 
als Schmuck lateinischer Inschriften an römischen Altären zu 
sehen, wie es auch in Asien und Indien, femer in Skandinavien, 
Sdiotdand, England und DöntsdUaad wiederkehrt IMe ersten 
Christen haben dies Zeichen in den Wanden der Katakomben 
Roms eingegraben und in später errichteten Kirchen, Grab- 
mali»m imd kunstgewerblichen Stacken verschiedener Nattoneil 
tritt es ebenfalls au£ 

Zunächst scheint das Zeichen ^ das Smnbüd der wdt- 
bew^enden Gottheit gewesen za. sem, späterhin xaag es als 
Andeutung des Segens oder Wohlergehens gedient haben. Die 
nach links gerichteten kldnen Endmigen deuteten die naditiidie 
Bewegung der Sterne, die nach rechts gerichteten den täglichen 
Lauf d^ Sonne an. Oft ist das Zeichen von einem Kreise um- 
schlossen, bis es im Laufe der Zeit als Omamentfonn aufge- 
nommen und in den mannigfachsten Variationen ausgestaltet wird. 

Die auf Tongefäßen eingeritzte, in den Häuserbalken ein- 
geschnitzte, in Stoffen efaigewebte Zickzacklinie, weiche unter 
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den egjrptischen Verzieningfen die Symbolisienmg des Wassers 
bedeutete, kehrt spater im skandinavischen Ornament mid in den 
nunanischen Schmuckformen ofbnals wieder. 

Ein besonders wichtiges Schmuckmotiv für die Omamen- 
tieningen aller Zeiten und Stilformen bildet der Kreis. Anfang-s 
vertritt er das Symbol der Sonne imd erscheint in Schoiben- 
oder Strahlenform. Im nordischen Ornament wird das Kreis- 
motiv oft einzeln als Metallspange sowie als Gewebemuster, oder 
auch in Form dreier konzentrischer Kreise gefunden, die angeb- 
lich die symbolische Bedeutung von der Vorstellung der alten 
nordischen Völker geben, indem der innere Kreis Midgard 
oder die Erde, der zweite Asgard, den Wohnsitz der Götter und 
der dritte Utgard, das Reich der Riesen oder bösen Geister, 
andeutet. Mitunter findet sich außerhalb des äußeren Kreises 
noch ein Kreis von Punkten, der die Sterne vorstellt 

In jUmHcher Weise haben die alten Ägypter das Wehall 
symbolisiert; dies geschah durch eine von zwei Schlangen um- 
gebene, geflügelte, kreisförmige (mdstens goldene) Scheibe^ 
welche die von den Meeren umgebene Erde versinnbildlichte. 
Es iai auch nicht ausgesddossen, daß die Schlangen die Zdt 
verkörpern sollten. Die Flügel sind denen des von den alten 
Ägyptern als heiligen Käfer verehrten Skatabäus cndefant, der 
ab das Sinnbild der Auferstehung angesehen wurde. Das ganze 
Symbol tritt häufig als Tempelschmuck auf. Die Ägypter er- 
daditen femer das Symbol für das Rätsel des Lebens, die Sphinx. 

Welche Bedeutung der Symbolismus bei den Griechen hatte 
und wie innig er mit der Kunst verschmolzen war, ist hinlänglich 
bekannt. Wir brauchen nur an die Parthenon-Bildwerke zu den- 
ken, um uns <dne Vorstellung vom Wesen des Symbolismus in der 
gliedhischen Kunstauffassung zu machen. 

Auch in der christlichen Kunst spielen die Symbole eine 
große Rolle. Da:^ Kreuz, das Lamm mit der Kreuzesfahne als 
Abzeichen der Tempelritter, die Taube als Sinnbild des belügen 
Geistes, die Symbole der vier Evanf^elisten : der Stier des Mat- 
thäus, der Löwe des Markus, der Engel des Lukas und der Adler 
des Johanna, sind allgemein bekannt. 

Welche Bedeutung; das Symbol mit der Zeit auch in sozialer 
Beziehung gewann, bestätigt z. B. der Adler als Sinnbild Deutsch- 
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lands, der geflügelte T.öwe von S. Markus als Kennzeichen der 
Stadt Venedig und weiter die unzähligen heraldischen Embleme 
und Wappen vieler G^chiechter, Städte und Länder. Bildet 
doch heute die Heraldik ein ausgebreitetes Feld einer besonderen 
Wissenschaft. Reich an symbolischen Beigaben war ja auch 
die Kunst Albrecht Dürers und Hans Hoibems. Und welcher 
Wert neuerdings dem symbolischen Element beigemessen wird, 
zeigt besonders onsre dekorative Kunst, und wir sehen, wie die 
zeitweilig mißachtete Allegorie aufs neue in der Kunst Beach- 
tung findet. 

So wie nun einst die Kunst aus Zeichen Bilder formte, so 
schuf die Schrift in ihrer Entwicklung aus Bildern Zeichen. 
Daraus ist zu erkennen, welche Bedeutung die Linie als bild- 
Hdier Ausdruck nach jeder Riditung' hin eixinmimt. Vergegen- 
wärtigen wir wa, wie die ersten achtiiaren Zeidttm, die der Maisch 
ersann, um Worte oder Tdle dersdben festzohalteii und wieder- 
zugeben und deai Gri£Fel oder Stichel zur Hand nahm, nm seinen 
Nachahmungstrieb zu beBiedigen, indem er Zeichen imd Bilder 
In Stein, Ton, Holz und Metall eingrub, auf solche Art die ersten 
Gef Sße, Waffen o. a. m. verzierte^ und somit die ersten Vorboten 
der bildenden Kunst erfand, — dann werden wir zugeben, wie 
treffend die Definition war, wenn Klinger für die Sonderstellung 
der Zeichnung als Kunst und für ihr Verhältnis zu anderen Kün- 
sten das Wort von der „Griffelkunst" prägte, über dessen Be- 
gründung er sich in seiner Sduift „Malerei und Zeichnung" u. a. 
äußert: „Im Laufe der Erörterungen drängte sich der Versuch 
auf, ein deckendes Wort für den vorliandimen Kunstbegriff zu 
finden. Die gebräuciüichen Bezeichnungen aller Sprachen sind 
ungenau oder zu eng, oder enthalten Nebenbedeutungen. „Gra- 
phische Kunst", „graphic arts" wäro noch die beste, doch schließt 
dieser Ausdruck in seiner gebräuchlichen Anwendung z. B. Hand- 
zeichnung aus, bezieht sich mehr auf vervielfältigende Proze- 
duren. „Gravüre" und „gravura" werden auch für den der 
Zeichnung doch fremden Stein- und Mcdailienschnitt, also für 
Miniaturbildhauerei angewendet. Ich möchte das Wort „Griffel", 
das gemcini>ame Werkzeug aller vervielfältigenden Techniken, 
das symbolische Wort für Feder und Stift, als Stamm zu einem 
»Worte „Griffeikuost" wählen. Dieser Versuch könnte noch danut 
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begründet werden, idaß eben diese Kunst ihreD ausgesprochenen 
individiiellea Charakter erst sich erwarb, als der Griffel, Stichel 
die Zeichnung auf Holz, Metall, Stein festzuhalten begann. In 
den langoi Zeiträumen wechsehidar hödister Kunstblüte, die der 
Anwendung des Druckes vorangingen, hat die Handzeichnung 
allein nicht vermocht, den Charakter eben dessen, was ich „Gril> 
felkunst" nennen möchte, annähernd zu entwickeln. Ein neues 
Wort ist aber immer unbequem, und so soll „Zeichnung**, so 
weit XJndeutlichkeit vermieden ist, den Begriff bezeichnen, der 
damit unvollständig gedeckt wird/* 

Die Zeichnung beruht auf der Wiedergabe der Formen der 
Erscheinungswelt durch die Linie. Hierbei sind zwei besondere 
Arten der Darstellungsweise in Betracht zu ziehen: nämlich die 
rein malerische und die abstrakte Art der Darstellung. Die 
erstere geht darauf aus, zu zeigen, wie das Wesen der Form ist, 
die andere, -wie die Form sein soll. Und dazu steht die Zeich- 
nung den Erscheinungen freier gegenüber als die Malerei, ein 
Vorzug, den Kiinger in den Sätzen begründet : 

„Sie läßt der Phantasie den weiten Spiehaum, das darge- 
stellte farbig zu ergänzen; sie kann die nicht unmittelbar zur 
Hauptsache gehörigen Formen, ja diese selbst, mit derartiger Frei- 
heit behandeln, daß auch hier die Phantasie ergänzen muß; 

sie kann den Gegenstand ihrer Darstellung so isolieren, 
daß die Phantasie den Raum selbst schaffen muß ; 

tmd diese lifittd kann sie verwenden einzeln oder zu- 
gleich, ohne daß die so ausgeführte Zeichnung im nun^ 
desten an künsderischem Werte oder an Vollendung ein> 
zubüßen hätte." 

Die künstlerische Umschreibung eines Gegenstandes öder 
einer Ideenvorstellung ist abhängig von den Grenzen, die Stift und 
Papier, Linie und Fläche^ ab natüiliche Bedinjrnngen die in den 
Darstellungsmtttein beruhen, hi sich schließen, hi der Anwen^ 
dung dieser Forderungen findet nun in der Zeichnung ein be- 
stinunter, von der Individualität, Anschauung und Erfindungs- 
gabe des Künsders bedingter Ausdruck statt, in welchem wir 
die Persönlichkeit und den Stilcharakter des Zeichners wieder- 
finden. Und mit je geringeren Mitteln der Künsder den emp- 
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fangencn Eindruck wiederzugeben vermag» um so höher werden 
Iwir sein Werk schätzen. 

Wie anders ist z. B. der Charakter einer Zeichnung Raffaels 
im Vergleich zu einer solchen von der Hand Dürers. Raffaels 
Zeichnung bildet nur die Vorarbeit für das ihm vorschwebende 
farbige Bild, mit ihr wollte er, wie Klinger sagt: „Seine Vor- 
stellung in die Fläche samiiiehi, oder die konzipierten Gestalten 
für die Malerei in Linie und Form vorbereiten, um dann zu dem 
Urteil zu gelangen, daß: So hoch auch seine mächtige Persön- 
lichkeit das Material emporhob, so vollendet sie ein Stück Natur 
nachfühlen läßt, als Kunstwerk betrachtet, bleibt seine Zeich- 
nung Fragment. Sie war auch ihm Mittel zu einem anderen, 
Zwecke." 

Dürer gibt ims dagegen in seinen graphischen Blättern 
rein in sich abgeschlossene Kunstwolce. In ihnen gelangt die 
Sdi'waxzAVeiß'Wirkung 2U nngescfawachtem Ausdruck, und er 
gestaltet die Form in seiner schlichten, charaktervollen und mar* 
kigoi Art zu hödister VoSendung, so daß uns der Anblidc dieser 
ebenso naturgetreuen wie phantasiereichen Blätter nichts entbeh- 
ren läßt und uns in eine so durchgeistigte Weit erhebt, die nur 
mit der der Poesie vergleichbar ist. 

Eine andere sehr ausgeprägte zdchnerische Individualität 
ist diejenige Menzels. Sein gesunder kräftiger WirkUcfakeitssinn 
sucht in den gegebenen beschränkten Afittehk der graphischen 
Kunst, die im Weiß des Papiers und dem Sdiwarz der Zeichnung 
gegeben sind, auch der farbigen Erscheinung gerecht zu werden. 
Er sieht nicht bloß Linien und Formen, sondern auch Licht und 
Schatten, und weiß dtufch seine temperamentvolle Schilderungs- 
weise selbst die Gestalten einer rückliegenden Zeitperiode mit 
voller Anschaulichkeit dem Besdiauer vorzuführen. Dies hat er 
vornehmlich mit den Illustrationen zu der Kuglerschen Geschichte 
Friedrichs des Großen dargetan. Denn in den Geist einer ver- 
gangenen Zeit sich zu versetzen, ist selten einem Künstler, Dichter 
oder Gelehrten so gelungen, wie Adolph von Menzel, der es als 
seine Lebensaufgabe ansah, die Geschichte des großen Preußen- 
königs in Bildern zu veranschaulichen. Die Hingabe und Liebe 
mit der er sich in seine Aufgabe versenkte, steht einzig da. Denn 
es gibt kein anderes Werk in der bildenden Kunst, welches sich 
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in dieser Weise mit der Lebensgeschichte eines Helden und seiner 
Zeit befaßt, das diesem an die Seite zu setzen wäre, da keiner 
das Wesen einer vergangenen Periode in ihren Sitten und Ge- 
bräuchen so lebendig erfaßt hat, wie Menzel. Und so ist sein 
Lebenswerk an Umfang, Größe der Auffassung und Tiefe der 
Charakterschilderung unvergleichlich geblieben. 

In den Darstellungsweiscn Dürers und Menzels können wir 
zwei ganz verschiedene Prinzipien wahrnehmen, die unablässig 
im Kampf um die Kunst um die Oberhand ringen, und die Ver- 
treter der Kunst in zwei Lager teilen. Denn in der Eatwickbing 
der Kunst läßt sich ein fortgesetztes Hin- und Heffltttea beob- 
achten, wie Ebbe und Flut, das veranlaßt wird vmi den bdden 
entgegengesetiten Polen S«alismi]s und Idealismus. So sehen; 
wir Perioden, wo die Kunst es als ihre Aufgabe betrachtet» das 
Typische in symbolischer Foim sum Ausdruck su bringen» ein 
andennal wieder» wie auch in unsier Zeit» richtet sich ihr Stie- 
ben darauf, die individuellen Züge und intimen Besooderh^ten 
hei vorzukehren. 

Aber noch einer andern bedeutsamen Kunsderpersonlich- 
ke£t haben wir su gedenken» die gleichsam die beiden entgegen- 
gesetzten Kunstanscfaauungen in sich zu veieinen schdnt» dies ist 
der Master der „Griffelkunst" Max Klinger» der uns bald duidi 
den hoben Flug seiner Phantasie^ in sdnen genialen und einrig^ 
dastehenden Radierungen, die Schönheiten einer fiberirdischen 
Welt vor Augen führt, bald in schärfster Beobachtung die Uner- 
bittlichk^ten des Lebens in treuester Wahrhaftigkeit schildert» 
Nicht besser vermag ich das Wesen seiner bewunderungswürdig«! 
Nadelarbeiten zu kennzeichnen, als daß ich hier seinen eigenen 
Worten Raum gebe, die da lauten: »Daß jedem Material durdi 
seine Erscheinung und seine Bearbeitungsfähigkeit ein eigener 
Geist und eine eigene Poesie innewohnt, die bei künstlerischer Be- 
handlung den Charakter der Darstellung fordern und die durch 
nichts zu ersetzen sind: etwa so, wie der Charakter eines Musik- 
stückes auf seiner vorempfundenen Tonart beruht und durch Um- 
setzen in eine andere verwischt wird. Wo diesem Geiste das 
Material bei Konzeption und Ausführung nicht zugedacht und 
zugearbeitet wird — sei es aus Mangel oder aus Laune, will- 
kürlich oder aus äußerem Zwange — ein Material zu einem 
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anderen zn stempeln geandit md» Ut die künfllÜerlMiie Einlieit 
des Eindruckes schon vor Beginn gebrochen. Unser ohneldn 
■dhon leicbt abschwetfimder Gedanke richtet aldi von der Dar- 
stellung selbst -weg auf die angewendeten Mittel, und auf die 
Schwierigkeit des erhaltenen Effekts. Ein zu künstlicher Techniker 
oder Stümper gleicht sich dann im Erfolg: bm beiden überseht 
man über dem Material das Ziel' 

Von welcher Wichtigkeit das Zeichnen nicht bloß für den 
Künstler, sondern für jeden ist, der einen Beruf und besonders 
einen handwerklichen ausübt, hat Goethe, wie so vieles, in seinem 
vollen Wext erkannt und m der Beschreibung seiner „Italienischen 
Reise" mit wenigen Worten klargelegt, indem er sagt: „Die wenigen 
Linien, die ich aufs Papier ziehe, oft übereilt, selten richtig, er- 
leichtern mir jede Vorstellung von sinnlichen Dingen; denn man 
erhebt sich ja eher zum Allgemeinen, wenn man die Gegen- 
stände genauer und schärfer betrachtet/* An anderer Stelle 
äußert er sich darüber folgendernxaßen : „Daß ich zeichne und 
die Kunst studiere, hilft dem Dichtungsvermögen auf, statt es zu 
hindern; denn schreiben muß man nur wenig, zeichnen 
viel." Im letzten Satze ist das „zeichnen" gleichbedeutend mit 
schildern zu verstehen; Goethe meint damit, daß er durch das 
Zeichnen dazu angeregt wurde, sich die Gegenstande der Er- 
scheinungswelt um so genauer anzusehen, und dadurch in die 
Lage versetzt wurde, die Dinge um so besser in Worten zu 
schildern. Wenn also unsre Erkenntnis heute so wöt gediehen 
ist; daÖ das Zeichnen in den Lehrplanen aller Schulen von be- 
sonderer Bedeutung angesehen wird, um wieviel mehr muß dem* 
nach der der Kunst sich Widmende darauf bedacht sein, vor 
allem sich eine gründliche Ausbildung im Zweimen anzueignen. 
DaB diese Forderung eine Grundbedingung für die Ausübung 
im Beruf des bildenden Künstlers bleibt, darüber lauten die Ur- 
teile der größten Künstler aller Zeiten durchaus gleich. 

Wie wir wissen, hat Leonardo da Vinci die Aialerei als 
eine Wissenschaft angesehen und in seinem „Buch von der 
Malerei* uns völlig systematische Lehren hinterlassen, von denen 
einige Sätze hier folgen mögen, um zu zeigen, mit welcher Gründ- 
lichkeit dieser universale Geist über das Wesen der Kunst nach- 
gedacht hat. Gleich der erste Abschnitt seines Buches beginnt 
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damit: „Ob die Malerei Wissenschaft ist oder nicht**. 
(Er fügt hier noch hinzu: ,,£s wäre besser dieses Kapitel su 
benennen: ,Was Wissenschaft sei*.") Seine Darlegung lautet: 
„Wissenschaft nennt man dasjenige verstandesmäßige Abhan- 
deln, das bei seinen (oder seines Gegenstandes) allerersten An- 
fängen anhebt; über welche hinaus in der Natur nichts anderes 
mehr ausfindig zu machen ist, das wieder noch einen Teil an 
selbigem Wissen ausmacht. So ist's z. B. in der Lehre von den 
stet!,^en Größen, in der Wissenschaft der Geometrie namlich. 
Beginnt man hier mit der Fläche der Körper, so findet sich, 
daß diese ihren Ursprung in der Lmie, dem Abschluß selbiger 
Fläche habe; und hieran lassen wir uns noch nicht genügen, 
denn wir erkennen, es habe die Linie ihren Abschluß im Punkt, 
und der Punkt sei dasjenige, über das hinaus es nichts kleineres 
mehr gebe. So ist also der Punkt der erste Anfang der Geo- 
metrie, imd weder in der Natur, nocii im menschlichen Geiste 
kann sonst irgend etwas anderes existieren, das für den Punkt 
den Anfang abgäbe. 

Wirst du nämlich sagen, die mit der äußersten, schärfsten 
Spitze seines Zeichenstiftes ausgeführte Berührun.i!: einer Fläche, 
das sei die llersleliung und Eritstehungbursaclic des Punktes, 
SO ist das nicht wahr, und wir werden vielmehr sagen: Diese ♦ 
derartige Berührungsstelle sei eine sich um ihr eigenes Zentrum 
herlegmde Fläche und hier in der Mitte sei der Sitz des Punktes. 
Dieser Punkt ist nicht vom Steil selbiger Fläche, und weder er 
noch alle fvaaktt der Welt änd imstande (soll wohl heißen: 
noch alle potentiellen Punkte der Welt etc. vermöchten), auch 
wenn sie veremigt waren, gesetzt nämlich, man könnte sie ver- 
einigen, daß sie zusammen irgend welches Stück einer Fläche 
ausmachen wurden. Und angenommen, du stelltest dir vor, ein 
Ganzes sei aus teusend Punkten zusammengefügt, so könnte man, 
indem man Von der Größenerstreckung dieser Tausend ein Stück 
abtrennte, sehr wohl sagen, selbiger Teil sei ebenso groß, wie 
das Ganzem dem er angehörte. Es wird das mit dem Betsfriel 
der Null oder dem Nichts dargetan, dem zehnten 2^chen der 
Arithmetik, weldies dies ^chts mittds einer o darstellt und, 
hinter eine Einheit gesetzt, bewirk^ daß diese „Zehn" ausge- 
sprochen wird, und daß sie „Hundert" heißt, wenn du es dop- 
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pdt hinter nie setzest» tmd -welches so wdter, 1^ ins tJnend- 
lidi^ die Zahl, der man es anhängt, jedesmal verzehnfacht; 
es selbst an und für sich aber gilt nicht mehr als nichts, und 
alle Nullen der Welt sind, was ihren Gehalt imd Wert anlangt, 
gleich einer «nzigen NuU. 

Keine mmschliche Foi^chung kann man wahre Wissenschaft 
heißen, wenn sie ihren Weg nicht durch die mathematische Dar- 
legung und Beweisführung hin nimmt. Sagst du, die Wissen- 
schaften, die von Anfanf^ bis zum Ende im Geist bleiben, hätten 
Wahrheit, so wird dies rncht -zugestanden, sondern verneint aus 
vielen Gründen, und vornehmlich deshalb, weil bei solchem rein 
geistigen Abhandeln die Erfahrung (oder das Experiment) nicht 
vorkommt; ohne dies aber gibt sich kein Ding mit Sicherheit 
zu erkennen.'* ' 

Vom ersten Anfang der Wissenschaft der Malerei** 
sagt er dann: 

„Der Anfang der Malerei ist der Punkt, dann folgt die 
Linie, das dritte ist die Fläche, das vierte der Körper, der sich 
in diese Oberfläche kleidet, und zwar gilt dies von demjeni!:;en, 
welches vorgestellt wird, das heißt vom nachgeahmten Körper 
selbst; denn die Malerei geht in Wahrheit nicht weiter als bis 
zur Fläche (oder Oberfläche), bei und vermöge deren der Körper 
dargestellt wird, als Figur jeglicher sichtbaren vSache." 

,,Voni zweiten Prinzip der Malerei" äußert er sich: 

„Das zweite Prinzip der Malerei ist der Schatten des Kör- 
pers, der durch sie vorgestellt wird." (Oder: das zweite Prinzip 

der Malerei ist der Schatten des Körpers, denn durch ihn täuscht 
man den Körper nach.) Von den beherzigenswerten Regeln, 
die I.eonurdo für den Beginn der künstlerischen Ausbildung 
aufgestellt hat, und die besser zu formulieren auch heute keiner 
imstande wäre, mögen hier eimge folgen: 

„Was der Lehrbursche zu allererst lernen soll." 

„Zuerst soll der Bursche Perspektive lernen, darauf jeden 
Dinges Maße. Danach soll er guten Meisters Hand zeichnen, um 
sich an gute Gliedmaßen zu gewöhnen, und dann nach der Natur, 
um sich die Gründe des Erlernten zu bestätigen. Hierauf soll 
er sich eine Zeitlang Werke von Hand verschiedener Meister 
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ansehen, und endlich sich genvohnen, die Kunst piaktisch aus- 
suäben." * 

„Welche Art von Studium soll bei jungen Leuten 
sein. ' (£5 wird besser anstehen zu sagen: Studium der jungen 
Leute.) 

„Das Studium der jungen Leute, die wünschen, es in den 
Wissenschaften zur Vervollkommnung zu bringen, welche alle 
Figur der Naturwerke nachahmen, soll um die Zeichnung bemüht 
sein, begleitet von denjenigen Schatten und Lichtern, die sich für 
den Ort schicken, an dem solche Figuren aufgestellt sind.'* 

„Welche Regel soll man den Malcrbuben geben." 
(Es wird besser sein zu sagen: Regel, mit der man diejemgea 
erziehen soll, welche die Malerei erlernen wollen.) 

„Wir wissen klar, daß das Sehen zu den schnellsten Verrich- 
tungen gehört die es gibt, und das Gencht in einem Punkt (und 
Augenblick) unzählige Fonnen erblickt. Nichtsdestoweniger ver- 
steht es jedesmal nur einen Gegenstand. Setien wir den Fall, 
du Leser siehst mit Bück dieses ganze beschriebene Blatt 
an. Du wiest gleich urteilen, es sei voll verschiedenerlei Bndt- 
slaben, aber in diesem Augenblick wirst du nicht erkennen» was 
für Buchstaben das seien» noch was sie sagen sollen. Daher mußt 
du es Wort für Wort, Satz für Satz durchmachen, wenn du 
Kenntnis von diesen Buchstaben haben willst. So ist es auch, 
wenn du zur Höhe ehies Gebäudes hinauf wiUst, du wirst dich 
bequemen, Stufe für Stufe hinauf zu steigen, sonst ist*8 unmog- 
lidi, zu seiner Höhe zu gelangen. 

— Und so sage ich zu dir, den Natur dieser Kunst zuwendet. 
Willst du Kenntnis der Formen der Dinge haben, so wint du 
bei den einzdnen Teilchen derselben anfangen und nicht zum 
zweiten übergehen, wenn du zuvor das erste nicht gut im Ge- 
dächtnis und in der Hand hast. Tust du anders, so wirst du die 
Zeit verschleudern, oder wirst das Studium sehr in die Länge 
ziehen. Und ich erinnere dich: Lerne eher den Fleiß, als die 
Geschwindigkeit/* 

„Von den Spielen, weiche die Zeichner treiben 
sollen." 

„Wollt ihr Zeichner aus euren Spielen eine nützliche Er- 
götzung ziehen, so müßt ihr immer zu solchen Dingen greifen. 
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die eurer Fkofeasbn zugute kcmiiiien» der Heianbildung guten 
Augenurteils nämlich, daß man die wahren Breiten und Längen 
der Dinge richtig abiuschätien wisse. Um den Geist in derlei 
Dingen su gewöhnen, »ehe einer von euch eine gerade Linie 
auf dne Wand, wie's gerade kommt. Ein jeder hält dnen dünnen 
Span oder Strobhafan in der Hand und schneidet denselben in 
der Lii^ ab, die ihm jene vorerwähnte Linie su haben schont, 
dabei steht ihr von dieser sehn Ellen weit entfernt. Darauf g<eht 
jeder zum Exempel hin und mißt sein Abschätzungsmaß an 
demselben, wer der Länge des Vorbildes am nächsten komm^ 
der sei über die andern Sieger und gewinne von allen den von 
euch vorher festgestellten Preis. Auch müßt ihr verkürzte Maße 
abnehmen, d. h. ihr nehmt einen Speer oder ein Rohr imd be- 
trachtet vorwärts davon eine gewisse Entfernung. Jeder schätzt 
mit seinem Urteil ab, wievielmal jenes Maß in die Entfernung 
aufgeht, oder auch ihr wettet, wer am besten eine ellenlange 
gerade Linie zielit, und das werde dann mit einem gespannten 
Faden nachprobiert. Und derlei Spiele sind ein Mittel, gutes 
Augenmaß zu bekommen, dem die Uauptverrichtung bei der 
Malerei zufällt." 

„Vom Urteil des Malers über sein Bild." 

Wir wissen für gewiß, daß man die Fehler eher in den 
Werken anderer erkennt als m den eigenen. Oft tadelst du kleine 
Fehler anderer und übersiehst doch während dessen deine eige- 
nen großen. Damit du nun solchem Unverstand entgehest, so 
mache, daß du zuerst ein guter Perspektiviker seiest, sodann, 
daß du vollkommene Kenntnisse der Maße der Menschen und 
sonst anderer Here besitzest, sei außerdem ein guter Architekt, 
d. b. bewandert in aUem, was zur Form von Gelinden gdiört, 
und was son^ überhaupt auf Erden nodi sdn mag; es gibt 
dessen unendlich viele Formen. Von je mehieilei du gute Kennt- 
nis haben wirst, tun so mehr wird ddn Arbeiten gelobt werden. 
Worin du aber keine Übung hast, das versdmiähe nicht nach 
der Natur abzuzeichnen. 

Um indessen zu dem surüdoukehren, wovon eingangs eigent- 
lich die Rede sein soUte, so sage ich, du solltest bei ddnem Malen 
dnen flachen Sinegel bei der Hand haben und dein Werk des 
^tem darin betrachten. Es wird dasselbe hier umgekehrt sum 
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Vorschein kommen und wird dir vorkommen, wie von eines ande* 
ren Meisters Hand. Da wirst du über deine Fehler ein besseres 
Urteil bekommen als sonst. — > Auch ist es gut, öfters von der 
Arbeit abzulassen und sich ein wenig sonstwie zu erholen. Gehst 
du dann wieder ans Werk, so hast du besseres Urteil über das 
Gemachte, denn das Festsitzen bei der Arbeit betrüget dich in 
hohem Grade. — Außerdem ist es noch gut, sich entfernt zu 
stellen, denn so erscheint das Werk kleiner und wird mehr mit 
einem BUck übersehen, und es werden nicht stimmende und 
außer Verhältnis stehende Gliedmaßen und Farben der Gegen- 
stände besser erkannt als von nahem. 

Das Wesen der Zeichnung bezweckt vornehmlich die Dar- 
stellung der Form, in der besonders in bezug auf die mensch- 
Darstellung der Form, in der besonders in bezug auf die mensch- 
liche Figur das Charakteristische der Bewegungsmotive, des Auf- 
drucks, sowie die individuellen Zuge der jeweiÜg dargesleilteii 
Figur zur Erscheinung kommen sollen. Der Zeichner hat also 
zunächst darauf zu achten, die richtigen Größenverhältnisse, die 
eigentümlichen Mexkmale der Fonnen und das Bedeutsame der 
Stdhing und Bewegung zu eifassen. Dabei viid er am besten 
verfahren^ wenn er sich zunächst einige charakteristische Funkte, 
Linien und Teil^ also das Wesentliche in großen Zügen andeutet. 
Denn sdn Augenmerk muß hauptsächlich auf das Ganse gerichtet 
sdn und die einaelnen Teile in ihren Größenverhältnissen und 
Lagen zueinander stets miteinander vergleichen. Wollte daher der 
Zeichner bei einem Teil der Figur beginnen und ihn ohne Rüde- 
sicht auf das Ganie ausgestalten, und dann fortfahren, einen 
andern Teil daran zu schließen, so wurde er immer zu Trug- 
schlüssen gelangen, und das Charakteristische des Ganzen aus 
dem Auge verlieren. 

Wer die menschliche Figur studieren will, wird gut tun, sich 
zunächst an die Wiedergabe über Natur geformter Gipsabgüsse 
zu halten, und dabei mit einzelnen Körperteilen, wie Kopf, Hand, 
Arm, Fuß etc. zu beginnen, die heute in vortrefflichen Abgüssen 
zu haben sind. Der unbewegliche Gipsabguß gestattet dem An- 
fänger dip Formen in ihren Licht- und Schattenpartien eingehend 
und mit Ruhe zu betrachten, wobei die Farblosigkeit des Mate- 
rials die Formen leichter erkennen läßt, als das farbige lebende 
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Modell. Hierbei ist es von Wichtigkeit, daß die Lagen der 
Flächen, aus "welchen die Formen sich zusammensetzen, mög- 
lichst sofort richtig erfaßt und in ihren Licht- und Schatten- 
umgrenzungen klar, -wenn auch breiL dargestellt werden. Diese 
Art der Darstellung, im Gegensatz zu der bloßen Konturenz eich- 
nuDg, erleichtert die Auffindung der riclnigen Maß Verhältnisse, 
und führt den Zeichner dahin, das txesehene prägnant in seiner 
plastischen Wirkung- wiederzugeben. 

Bei der Gleichmäßigkeit eines normal gebauten Körpers, 
der sich iaus zwei gleichen Körperhälften ■zusammensetzt, wird sich 
der Zeichner immer zu vergegenwärtigen haben die Mittel hnie 
des Kopfes bczw. des Körpers, die Stellung der Augen, der Nabe, 
Mundwinkel, Ohren, Arme etc. etc. und wird unbewußt die Lage 
der wiederkehrenden Körperteile, der Augen, Ohren, Arme etc. 
durch gedachte Linien verbinden, um so die Stellung derselben 
leidiler und sicheier bestimmen xa können. 

Bekannidich hat Dürer einen groBen Teil seiner Zeit und 
Arbeitskraft auf theoretische Studien verwendet So hat er Schrif- 
ten über Befestigungslehre^ Fechten und äßrgl. verfaßt und sich 
eifrig mit Mathematik, Perspektive und Proportionslehre beschaff 
tigt, denn er sah diese Kenntnisse für die Hebung der deutschen 
Kunst als unerläßlich an. Leider ist dieser Tdl aus Dürers Tldg- 
keit aus der eigentlichen Dürerforsdimig ausgesdilossen worden, da 
weder Thausing noch Albert v. Zahn davon absahen, neben 
der geschichthchen Darstellung vw Düiers Entwicklungsgang 
und seiner ästhetischen Anschauuungen, auch seine theoretischen 
Arbeiten zu berücksichtigen. Ludwig Justi bietet nun in seiner 
Abhandlung : ^, Konstruierte Figuren und Köpfe unter den Werken 
Albrecht Dürers" höchst interessante Untersuchungen und Re- 
konstruktionen, welche dartun, daß Dürer „von einer bestimmten 
Zeit an tatsächlich die Idealfiguren und Tdealköpfe nach mathe- 
matischen Schemata konstruiert hat". Sagt er doch in der Vor- 
rede seiner Proportionslehre selbst: „Aber an rechte proportion 
kan yn kein bild volkommen sein /ob es auch so fleißig" als das 
ymer möglich ist /gemacht wirdet." Die „kunst", die Kenntnis 
der MaBe, des „rechten Grundes", soll natürlich durch Studium 
der Natur und Übung, „gebrauch", ergänzt werden, beides soll 
sich gegenseitig durchdringen: j^ber so du kein rechten grund 

KUtliaff, BtandlMdh dv Ifatai^ 3 
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hast, so ist es nit möglich das du etwas geiecbtz unnd gutz machst/ 
und ob du gleych den grösten gebrauch der weit hettest in frey* 
heyt der hand/denn es ist mer ein gcfcncknus so sie dich ver- 
fürt / danimm sol kein freyheit on kunst so ist die kunst verborgen 
on den gebrauch / darum muß es bey einander sein wie oben ge- 
sagt/Darum ist von nötten das man recht künstlich messen lern/ 
wer das wol kan der macht wunderparlich dmg . . . und außer- 
halb rechter maß werde keiner nichtz gutz machen*" (Am Ende 
des III. Buchs.) 

Hioxu nimmt Justi Stellung und sagt: ,Zu diesen Hin- 
weisen aus Dürers Schriften treten nun die Werke selbst, Bilder, 
Kupferstiche und Zeichnungen: eine bestimmte Zahl von ihnen 
weicht von allen andern ab durch eigentümliche Kälte ; sie haben 
etwas gekünsteltes, unpersönliches, mathematisches, während doch 
sonst ein Hauptreiz seiner Kunst gerade in dem Porträthaften, 
Charakteristischen, Stimmungsvollen liegt. Dieser Unterschied ist 
auffallend und wurde stets bemerkt ; man fühlt in den Beschrei- 
bungen seines Werks bei solchen Stücken jedesmal eine Art von 
Hiatus, eine Störung, die der Erklärer auf verschiedene Weise zu 
beseitigen sucht; bald ist es der Einfluß eines fremden Künstlers, 
bald das Archaisieren auf Wimsch eines reaktionären Stifters, 
bald das Erkalten seiner Madonnenverehrung infolge der Refor- 
ination, die den eigentümlichen Charakter, oder vielmehr das 
Fehlen des Charakters, in derartigen Werken erklären sollen. 

Außer diesem allgemeinen, von andern Sachen scharf ab- 
stechenden Charakter jener Werke gibt es noch einen ganz be- 
stimmten Anhalt für unsere Untersuchung, die Konstruktions- 
zeichnungen des Künstler selbst; einmal in der Proportions- 
lehre von 1528, und dann auf der Rückseite mehrerer Studien.* 

Bei den Dürerschen Konstruktionen handelt es sich natürlich 
hauptsächlich um Idealfiguren, jedoch die Untersuchungen Justis 
führen schließlich dazu, auch das Münchener Selbstbildnis von 

diesem GesichtRpnnkt atis zu betrachten, zu dessen £rläuterung^ 
hier Justis eigene Darlegung Platz finden mag: 

„Ebenso verhält es sich bei dem berühmten Selbstbildnis. 
Man kann da wiederum von Breitenabständen oder der Nasen- 
lange ausgehen, auf diese Weise die Kopfbreite oder Gesichts- 
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hdbe finden und so sdUießfich das ganze Schema lesitstellen. — 
Die Linien für die äußeren Augenwinkel laufen nach den von uns 
angenommenen Maßen nicht wie bei allen anderen Köpfen durch 
die inneren, sondern durch die äußeren Schnittpunkte der Lider 

— eine Konzession an die Ahnlichkdt. Femer begrenzt die 
untere Augenlinie nicht eine deutlich ausgesprochene Form» dies 
jedoch leicht begreiflich bei dem beschädigten Zustand: außer- 
halb der notwendigen Linien ist die Modellierung wohl überall 
scharf konserviert. Daß der Kopf überhaupt konstruiert ist, 
unterU^ nach unserer Überzeugung keinem Zweifel, nur ^nd 
wir nicht ganz sicher, ob nach demselben Schema wie alle übrigen 
(mit jener leichten Abweichung), oder nach einem anderen; ein 
solches, überall genau zutreffend, zu erfinden wäre ja leicht ge- 
wesen, wir hielten es jedoch für richtiger, das durch die Ana- 
logie der übrigen Köpfe gestützte Schema einzuzeichnen, weil 
wir finden, daß doch noch auffallend viele Verhältnisse zutreffen 

— auf die Gefahr hin, daß die Abbildung einen ungünstigen Ein- 
druck macht. 

Gewiß ist es für die Kenntnis des Künstlers im allgemeinen 
von großer Wichtigkeit, daß er tatsächlichen Gebrauch von seinen 
theoretischen Studien gemacht hat. Für den Beweis haben wir 
bisher vielfach weniger bekannte und beliebte Sachen zitiert, 
wie es in der Natur der Sache liegt. Lassen wir dagegen den 
historischen Zusammenhang außer acht und stellen uns auf den 
Standpunlit der Beurteilung einzelner Werke, so haben wir hier 
den interessantesten Fall. Denn dies Münchener Selbstbildnis ist 
wohl das bekannteste Werk des Meisters, das unzählige Male, 
bei allen dcnicbaren Titelbildern, Büsten und Festkarten repro- 
duziert werden ist und die Vorstellung von den Zügen des ge- 
feierten Meisters im wesentlichen bestimmt hat. Für die vielfach 
etwas gegenstandslose, mehr patriotische Verehrung — seine 
Werke sind ja weit weniger bekannt als etwa die der großen 
Italiener — dafür mag dieser majestätische, aber etwas leere Kopf 
passend sein: 'die anderen Selbstbildnisse geben doch wohl dne 
richtigere Vorstellung von dem Ausdruck seiner Züge. Damit 
soll natürlich im allgemeinen nichts gegen das herrliche Mün« 
ebener Bild weiter gesagt sein, ntu* daß seine Werte auf anderem 
Gebiete liegen als gerade auf dem der persönlichen Charakteri« 

3* 
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sierung; wie wir sie namentlich bei einigen PortiäAieichi^aiigea 
Dürers in wunderbaier Meisterschaft finden. 

Die Maße auf unserer Abbildung sind : Abstand der inneren 
Augenwinkel 14V4 nun, der äußeren 36^/4; Entfernung von der 
Augenlinie zur Nasenspitze 24 Vs- Durch Multiplikation dieser 
3 Maße mit 5,2 und 3 ergibt sich jedesmal etwa 7372- Ge- 
sichtshöhe und Kopfbreite. Gesichtshöhe und Kopfhöhe sind nur 
ungefähr meßbar, nach dem Zusammenhang des Schemas anzu- 
nehmen: 73 V2 ^^^^ 9^ (— 8: ig). 

Übrigens geben wir hiermit nicht etwa eine neue Beobach- 
tung, sondern nur eine Erklärung für den längst aufgefallenen 
ästhetischen Crharakter dieses Bildes : Thausing (II 98) findet die 
Züge ,,regelmäßig" ; weiterhin (108; heißt es; „als Dürer jenes 
merkwürdige Münchener Selbstporträt malte, scheint ihm die 
Analogie (mit dem Christuskopf) doch vorgeschwebt zu haben; 
daher vielleicht das unbedeckte Haupt trotz der Pelzschaube, die 
feierhche Haltung, die sorgfältige symmetrische Ausbreitung des 
Haares auf den Schuiieni, der weihevolle Ernst in den Zügen." 

Wenn Dürer bei seinen Messungen des menschHchen Kör- 
pers auch durchaus selbständig vorgegangen ist, so unteiliegt es 
doch kemem Zweifel, daß er dabei von den italienischen Mei- 
siem mit angeregt und gefördert worden ist. Zunächst ist es 
Vitniv und die Natur; später aber, gelegentlich seiner italienischen 
Reise empfängt entsprechende Anregungen vom Maler Jacopo 
de Barbari, dem Mathematiker Luca Pacioli und vor allem von 
dem groBen Theoretiker Leonardo da VincL Enahlt doch Dürer 
in der Gesdiicfate seimer Proportionsstudien: JDan ich sdbs wolt 
lyber du hodigelefarten berumbten man in soldier kunst höm 
und lesen/dan das idi ab ein unbegrünter doCian scfardben söU/ 
doch so idi keinen find / der do etwas beschriben hett van mensch* 
lidier mas zw "machen / dan einen man Jacobus genant /von Vene- 
dig gepom / ein üblicher molax Der wies mir man und weib / dy 
er aws der maß gemacht hat das ich awff dyse zeit liber sehen 
wolt was sein mainung wer genest dan ein new kunigreich / und 
wen ichs hett so wolt ich ims zw eren in trug bringen gemeinem 
nutz zw gut / und aber ich war zw der selben zeit noch jung und 
het nie fan solchem ding gehört /und dy kunst ward mir fast 
üben/ und wm dy ding zw find/wy man solche ding möcht zu 
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wegen, pringen / «ian nur wolt diser forgemelt Jacobus seinen 
grünt nit UarUdh anzeigen das merkett ich woll an im / doch nam 
ich mein eygen ding für mych/und las den fitnifiiun der be- 
schieibt ein wenig van der glidmas eines mans/Also van odeü 
am den zweien obgenanten manen hab ich meinen anfang ge- 
numen/und hab darnach aws meinem fümemen gesucht von 
dag ZV,' dag, Und was ich zw solchem erfunden hab /so will mir 
mü glich ist, will ich das, van der Jungen wegen an dag legen/ 
und mich nit understen, dy großen meister zw lernen dy do pes- 
sers wissen /Aber gern von inen underwisen wollen werden." 

Wenn hier auf die tiieoretr clien T Tntersucliungen und Stu- 
dien hingewiesen wurde, ^ geschah dies vor allem, um darauf 
hinzuweisen, mit weicher Gründhchkeit er sowohl wie viele seiner 
Zeitgenossen bei ihren Arbeiten zu Werke gegangen sind. Wenn 
er zeitweilig dazu griff, seine Gestalten naeh einem bestimmten 
Schema zu gestalten, so muß man einerseits m Betracht ziehen, 
daß er seine Laufbahn als Handwerker in der Goldschmiedewerk- 
statt begann, daß er frühzeitig lernte sich an gewisse Regeln 
der Fonnengestaltung zu gewöhnen^ daß er in dner Zd.t lebte, 
in der der matbemadsdie Gdst dne Verbzeitung gefunden hatte, 
wie weder vor- nodi nachher, so daß selbst die spätgotischen 
Handwerker ihre Figuren lan Kirdien, Kapellen eitc. mit daA 
Zirkel konstruierten, also ganz architdctonisch behandelten, daß 
ferner durdi die von Italien ausgehende Renaissance der l^nfluß 
der Antike ein überaus mächtiger war, und daß anderseits sdne 
künstlerische Ansdianung' dazu neigte, die Formenspradie zu 
einw typischen zu erheben. 

Wenn wir uns nun noch weiter vergegenwärtigen, daß sein 
formales Gestalten keineswegs gleichbedeutend war mit seiner 
unerschöpflichen Erfindungsgabe \md seiner tiefen Empfindung, 
so werden wir verstehen, wie ein solcher Geist zu dem konstruk- 
tiven Aufbau seiner Figuxen kam. Ein gewisses Etwas war ihm, 
wenn auch nicht .durchaus versagt, jedoch nicht in dem Maße 
zuteil geworden, wie es z. B. Michelangelo besaß, die formale 
Phantasie, so daß er nach dieser Richtung hin sich nicht scheut 
auch mitunter Anlehnungen zu machen. 

Wer nun gleiches unternehmen will in hezug auf die sche- 
matische Zeigliederung der Figiuren, dem ist freilich zu raten. 
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daß er dies nicht eher unteraehme, als bis er sich eine ziemliche 
Sicherheit der Formenkenntnis und Formengestaltung verschafft 
hat, denn ein Anfänger in der Kunst würde auf diesem W^e gewiß 
in die Irre geraten. Um zu einer freien und gesunden Formen- 
sprache zu gelangen, darf daher zunächst nur das Vorbild der 
Natur maßc^obrnd sein. Wer die Form ganz verstehen lernen 
will, muß sich muhen, ihren feinsten und zartesten Linienfüh- 
rungen nachzugehen; nur so wird der Künstler zu einer vollen 
Beherr^^chung der Form gelangen. 

Hierzu ist vor allem nötig, das Auge und die Hand an ein 
schnelles Erfassen und Wiedergeben zu gewöhnen, damit die Be- 
\vegungen lebender Wesen, oder die oftmals blitzartig auftau- 
chenden Bilder der Phantasie, rasch festgehalten und schnell 
und sicher zu Papier gebracht werden können. Dagegen hat das 
pedantische Nachzeichnen nach den noch häufig zu Unterrichts- 
zwecken verwendeten gedruckten Vorlagen mit sogenannten „schö- 
nen Schraffierungen* recht wenig Wert. Daß der Maler sich 
tat Ausübung seiner Kunst auch «ine entsprechende Handge- 
sdiicklicbkeit aneignen muß, ist zweifellos; jedoch diese Ge- 
schicklichkeit wird sich von selbst einstellen, sobald er viel be- 
obachtet und viel festzuhaltai und wiederzugeben trachtet. Leider 
muß hier gesagt werden, daß noch immer an unseren Schulen 
und selbst an unsem Kunstschulen allzusehr auf das bestechende 
Außere der Zeichnung gesehen wird. Und swar deshalb, weil 
mit den Schulerarbeiten gewissermaßen Sport getrieben wurd, 
insofern sie auf den jährlich wiederkehrenden Ausstellungen mög- 
lichst vorteilhaft auch den Augen der großen Menge erscheinen' 
sollen. Wdt besser wäre es daher, diese Schülerausstellungen 
— deren anfeuernder Einfluß auf d^ Ehrgeiz der Schüler ander- 
seits nicht verkannt werden soU — nicht zu veranstalten, oder 
wenigstens zu beschränken, damit der Schüler um so energischer 
auf das Wesen der Sache hingelenkt wird. Denn weit wesentlicher 
ist es, den Schüler anzuleiten, daß er richtig und schnell sehen 
lem^ um dadurch sein Formengedächtnis zu starken und zu be- 
reichem, als daß er sich mit dem sogenannten Schönzeidmen 
abmühe. 

Es soll gern zugegeben werden, daß der heute im allgemei- 
nen ausgeübte Zeichenunterricht schon manchen Fortschritt zum 
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bessern aufzuweisen hat> im Gegensatz zu dem noch ror etlichen 
Jahrzehnten erteEten, trotzdem wird es mit zur Aufgabe der 
Leiter von Fachschulen für die knnstleriache Ausbildung zahlen, 
auf diesem Gebiet unbedingt reoxg-anlsierend zu wirken. 



Unser Aufnehmen der Eindrücke der Erscheinongswelt 
durch das Auge beruht vor allem auf der Vorstellung von Raum 
und Form und dazu tritt als verschönendes Element das farbige 
Kleid, womit die Natur sich umhüllt. Die Aufj^abe des Künstlers 
beniht also darin, den von der Form umgrenzten Raum dem Be- 
schauer anschaulich darzustellen ; ein Vorhaben, wobei er durch 
die Farbe Unterstützung fmden, anderseits aber auch die Mög- 
lichkeit eintreten kann, daß durch eine allzu große Fülle von, 
Licht und Farbe die Wirkung der Form völlig zerstört wird. Den 
empfangenen Gesichtseindruck aus der Naturerscheinung verwan- 
delt er demnach in eine allgemein verständliche Bilderscheinung, 
indem er die im Naturvorbild enthaltene Gesetzmäßigkeit er- 
kennen lernt, um diese sodann als Resultat seiner Beobachtung 
mit Hilfe von Form und Farbe als Flächenbild wiederzugeben. 

Durch die Naturbeobachturig gelangt der Künstler zu dqx 
Erkenntnis, didi der einem jeden Gegenstand a.nliaftenden Da- 
seinsform eine Wirkungsform gegenübersteht, deren Eindruck 
jedoch abhängig ist von der Beleuchtung, von den sie umgebenden 
anderen Formen« wie jeder Toneindruck abhängig ist von den 
ihn tmigebenden Farböiwerten. Diesen Vorgang bringt Hilde- 
brand in seiner Schrift: ,^as Problem der Form" zuverständnis> 
vollstem Ausdruck, indem er sagt: ,^ui diese Weise ninunt der 
Gegensatz, in dem der Gegenstand zu seiner Umgebung steht, 
Teil an seiner Charakterisierung und, je nachdem sich bestimmte 
Situationen mit der Gegenstandsvorstellung in uns festsetzen, 
setzen sich auch bestimmte Wirkungsakzente in unserer Vor- 
stellung lest, welche die Daseinsform charakterisieren. Wir 
können von einem Ausnahmsakzent und einem normalen spre- 
chen und von einem zufälligen und typischen, je nachd^ inner- 
halb des Wechsels sich gewisse Witkungsfordänngen in unserer 
Vorstellung festgesetzt haben. Der Künstler je nach seiner indi- 
viduellen Begabung bereichert unser Verhältnis zur Natur, indem 
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er die Daseinsform in Situationen bringt, die ihr neue normale 
iWirkung^sakzente verleihen. Je normaler und typischer die Wir- 
kungsakzente in einem Kunstwerk fallen, desto objektivere Be- 
deutung besitzt es." 

Zur Erläuterung des vorstehend Gesagten weist dann Hilde- 
brand darauf hin, daß der griechische Gebiclit^typus einzig und 
allein entstanden ist, um die typischen Wirkungsakzente klarzu- 
legen, wie das Kind z. B. in seiner naiven Ausdrucks weise ein 
Gesicht als Kreis mit zwei Punkten als Augen, einen senkrechten 
Strich als Nase und einen wagerechten als Mund zeichnet. 

Auf diese Weise gelangt die Formvorstellung zu einer ge- 
wissen abstrakten Darstellung, indem die rauiiiliclieii Werte in 
individuelle Größenverhälüiisse umgesetzt werden. Je tiefer also 
die Anschauungskraft und das Erfassen des Eindrucks ist, um so 
naSbarmbmr wird sich auch das künstterische Sehen gestalten. 
Hiorbd stehen ddi jedoch swd gans vondnander verschiedenje 
Arten der Auffassung gegenüber: eistens die sogenannte posi- 
tive Auffassung, welche iü der unmittelbaren Wiedergabe des 
^^alureindrudcs beruht, zweitens die aus der Votstellung ent- 
sproQgene künsHtlerische Darstellung. Vergegenwärtigt man sich 
aber die letzte Konsequenz des Positivismus» so müßten wir das 
vom phologxaphischen Apparat fixierte ^d — tmd bei dem heu- 
ikigen Stand unsrer Technik können wir noch dahin gelangen» daß 
der Apparat und die Technik soweit vervollkommnet werden, ein 
farbiges Bfld wiederzugeben — als den Ausfluß vollendetster 
malerischer Wiedet^gabe ansehen. Daß dem aber nicht so sein 
kann, dem widerspricht unsere Vorstellung, von der sich eben 
kein Mensch loslösen kann. 

Die Jcünstlerische bildliche Schöpfung wird vor allem durch 
eine zweckmäßige Verwendung von Einzelgegenständen den Aus- 
druck der Raumentfaltung zu fördern suchen, wie sie z.B. Millet in 
seuiem Bilde ,,Die Scholle" (Tafelll) in so schlichter Weise und doch 
so überzeugend und großartig zum Ausdruck zu bringen wußte. 
An dieser eindringlichen Darstellung können wir sehen, wie die 
einzelnen Gegenstände durch ihre Maße, Form und Stellung an 
dem Gesamteindruck der Raumentfaltung mitwirken, weil sie uns 
eben im ganzen Bilde bestimmte räumliche Werte zum Bewußtsein 
bnngen. Dies entspncht vollkommen den Worten Hildebrands: 
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^,daß die BUd-Eracbeiiiimg aus ^a&a KampkoL 
Ixestehen muß, welche alle geigeiisdtig und wiederum im ganzen 
Amregungea für die pkstisclie und läumliche Vorstellung in uns 
]t>ewirken, wenn w tem wahrhaft lebendiges BUd der realen 
räumlichen Natur erhalten sollen* In diesem gegenseitigen Be- 
dingen der £rscheinu^g8gegeDsätse und in ihrem gemeinschaft- 
lichen Hervorrufen idnes Raumganzen besteht eine Einheit der 
Erscheinung^ welche nichts gemein hat mit der organischen oder 
der Vorgangseinheit in der Natur." An anderer Stelle äußert 
er sich hierzu ergänzend: „Nicht um die Täuschung handelt es 
sich, daß man das Bild für ein Stück Wirklichkeit halte, wie beim 
Panorama, sondern um die Stärke des Anregungsgehaltes, 
welcher im Bilde vereinigt ist." 

lunerseits sehen wir in dem Milletschen Bilde, wie die Tie- 
fenbewegung von vom nach hinten zum Ausdruck gebracht ist 
durch wenige in der Terrainbiidung sich überschneidende Linien 
und dem Zug der Icichtbewegten Wolkenbildung, anderseits wie 
die beiden Grundrichtungen, die der horizontalen und vertikalen 
Ausdehnung, in den Erdfurchen, den Bäumen, dem aufsteigen- 
den Vogelschwarm zur Erscheinung gebracht ist. Diese wenigen 
Linien bedingen hier die Festigkeit des Gesamtbildes, verleihen 
dem Gänsen seinen besonderen Charakter. 
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IL DIE FARBE 



PHYSIKALISCHE BETRACHTUNGEN ÜBER DIE HAUPT- 
FARBEN 

Malerei und Musik sind zwei Künste von engsten Bezieh- 
ungen, denn in naber Verwandtschaft stehen die Reize der Farbe 
zu denen der Musik. Bei beiden sprechen wir von Harmonie und 
Disharmonie, von Tönen und Sinfonien. Wie die Musik, die von 
ailen ausübenden Künsten am unmittelbarsten auf unser Emp- 
finden einwirkt, wendet sich die Farbe an unser Gefühl; im 
Gegensatz zum Wesen der Fonn, die vornehmlich an unsenx 
Verstand appelliert. 

IHe vom Auge in der Natur wahrgeoonunenen Farben ent- 
springen dem Licht- und Lebensquell unsrer Erde;, der Sonne^ 
Das Licht selbst« mag es nun von der Sonne, dem Mond oder 
künstlichen Quellen, wie vom Feuer, der Elektrizität u. dergl. 
ausgehen, entsteht aus den schnellen wellenförmigen Schwing-^ 
ungen des Äthers, während die im Licht wahrgenommenen Far- 
ben aus der Einwirkung der verschiedenartig langen Lichtstrahlen 
auf die Netzhaut unseres Auges hervorgehen. 

Die längsten Schwingungen erzeugen die Vorstellung von 
der Farbe: Rot, und in weiterer Reihenfolge nehmen wir die 
Farben: Orange, Gelb, Grün, Blau und Violett wahr. Diese Far- 
benskala sehen wir im Bilde des Regenbogens und in sdiwächereni 
Abbild im sogenannten Hof des Mondes; der feurige Glanz des 
Kristalls, sowie der klare Tautropfen spiegelt sie uns wieder. 
Sie erscheint uns, wenn wir Sonnenstrahlen durch eine kleine 
Öffnung in einen dunklen Raum leiten, und wir entdecken si^ 
wenn wir Lichtstrahlen durch ein Prisma auf eine weiße Papier- 
fläche hinleiten. Vereinigen wir jedoch die so gewonnene Far- 
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bienskaJa in eine Sammellinse^ so werden wir als Frodtikit wieder 
reines weißes Licht erhalten. Licht tmd Farbe sind denmach eins, 
denn es giJbit ebensowenig farbloses Licht, wie es Farbe ohne 
Licht gibt, Jedoch müssen wir uns hierbei vergegenwärtigen^, 
daß die in den Lichtstrahlen vorhandenen Farben des Spektrums 
und die Farbstoffe (Pigmente) in ihrem Wesen ganz verschieden 
sind. Denn während wir durch die Verschmelzung zwei sich 
ergänsender (komplementärer) Farben, oder durch die Verbin- 
dung von Rot, Grün und Violett, oder sämtlicher verschmolzener 
Spektralforben Weiß erhalten, wird es doch keinem Maler oder 
Färber gelingen, aus den Farbstoffen (Pigmenten) derselben 
Farbentöne gleichfalls Weiß zu erzielen. Die Farbenpigmente 
Gelb und Blau werden stets Grün ergeben — die Mischung von 
Rot, Grün und Violett wird Braun hervorrufen — und alle fünf 
Farben zusainmen werden einen undefinierbaren Ton erzeugen. 

Wir V, ibsen also, daß das Licht aus wellenförmigen Strahlen 
verschiedener Schwingungsdauer besteht, die von selbstleuch- 
tenden Körpern ausgehen, wie die Schallwellen von den Musik- 
instrumenten oder irgendwelchen Geräusch erregenden Dingen. 
Sie breiten sich aus nach allen Richtungen, wie die Kreise, die 
durch einen in das Wasser geworfenen Stein entstehen und, wie 
diese, von den Uferwänden zurückgeworfen (reflektiert) werden, 
sich als neue Kreise durch die zuerst entstandenen sclilingen; so 
wie der hörbare Ton als Echo zurückkehrt, ebenso werden auch 
die Lichtwellen von den Körpern reflektiert und erscheinen als 
neue Farbenerreger. Demnach sind die Schwingimgen des unsre 
Erde umgebenden Äthers die eigentlichen Farbenträger. Der 
Äther ist für uns als das reinste Mittel (Medium) anzusehen, der 
' uns das licht als Farbe überbringt. Daher müßte der unen^che 
Weltenzaum uns als tiefste, nur von der lichten Sonne und einent 
leuditenden Stemooheer imterbrodiene Dunkelh^t erscheinen,- 
w&re dieses ätherische Medium nicht vorhanden. Hierzu treten 
noch die sogenannten trüben Medien, wie die in der Luft schwe- 
benden Staubatome, Dämpfe, Rauch u. a. ol 

Der erste, der die farbige Zergliederung des Lichts mit' 
Hilfe prismatischer Brechung fand, war Newton (1675}. Er 
stellte fest, daß nicht die Strahlen selbst gelb, rot oder blau seien, 
sondern auf der Netzhaut unseres Auges die Empfindimg des 
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Gtlben, Roten und Blauen hervorrufen. Eine Annahme, die durch 
Huyghens Untersuchung, daß das Licht auf Schwingungen 
eines feinen elastischen Mediums zurückzuführen sei» bestätigt 
und später von Erler dahin ergänzt wurde, indem er nachwies, 
daß die Farben durch die Dauer (WeUenlange) ihrer Schwing- 
ungen sich unterscheiden und daher von unsom Auge in ihren 
verschiedenen Werten wahrgenomm«i werden. 

Vor Newton waren die Kenntnisse in der Farbentheorie noch 
geringe. So sah man das aus dem weißen Lichte ausgeschiedene 
farbif^e Licht, welches naturgemäß geringere Leuchtkraft be- 
sitzt als das weiße, als das Wesen der Farbe an. Wie lange es 
noch dauern soüte, bis wir eine ru litij^e Vorstellung von dem 
farbigen Erscheinungsprozeß gewmnen sollten, geht daraus her- 
vor, daß selbst Goethe, trotz Erlers Entdeckung, noch der irrigen 
Ansicht war, das Licht müsse verdunkelt oder mit Dunkel ge- 
mischt werden, um Farben zu erzeugen. Und in den Erschei- 
nungen der trüben Medien glaubte er die besondere Art der Ver- 
dunkelung gefunden zu haben, die nicht Grau, sondern Farbe 
hervorrufe. Wie er sich aber diesen Vorgang dachte, deutet er 
nicht näher an, so daß Hei mholtz sich über Goethes Anschauung 
äußerte : „Unmöglich kann er meinen, daß von den Körpern 
etwas Körperliches iiut dem Lichte davonfliege; und cmcn andern 
Sinn könnte es doch kaum haben, wenn es eine piiysikaiische 
Ersdieinung sein sollte. Die Goetheschen Ausführungen sind 
eben keine physikalischen Erklärungen, sondern sie sind nur als 
sinnbildliche Darstellungen zu betrachten." 

Die Physiologie lehrt uns also, daß unsre Sehnerven aus 
drelerld Aiitea von Nervenfasern bestehen, die dreierlei verschie- 
dene Farbenempfindungen besitzen, nämlich die für gelbe, blaue 
und rote Erscheinungen, und daß demzufolge aus diesen drei 
Grundfarben sich die ganze reiche Farbenwelt entwickelt. . 

KOMPLEMENTÄR-FARBEN 

Eine besondere Bedeutung in der Farbentheorie und somit 
in der Kunst iter Farbengebim^ mJtniRn' die Ergänzungs -(Kom- 
plementär) Farben ein. Hierher gdiören diejenigen, welche 
paarweis miteinander verschmolzen Weiß ergeben. Das sind 
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Rot und Blaugrün, Orange und Grünblau, Gelb und Ultramarin, 
Grüngelb und Violet. Dies Verschmelzungsresultat wird selbst« 
redend niur bei rein pptischen Farbenerscheinungen gewonnen,; 
denn die Vermischung der angeführten Farben als Pigmente 
ergeben ein wesentlich anderes Resultat. Die hier in Frage kom- 
mende optische Wirkung läßt sich leicht erzielen, wenn auf einer 
runden Papierscheibe diebetreffenden Farben aufgetragen, werden 
und die Scheibe dann in rotierende Bev.egnng gesetzt wird. Als 
Summe der auf diese Weise verschmolzenen Farben wird stets 
reines Weiß erscheinen. 

Die Ergänzungsfarben lassen natürlich vielfache Nuancen 
zu, die sich in der Malerei durch Zusatz von Weiß ergeben. 
Eine Aufzählung der zahlreichen Farbenwerte und ihrer Ergän- 
zungen zu geben — die zu suchen unser Auge immer bemiiht 
sein wird, da im Fall der ergänzende Ton im Farbenbilde fehlt, 
stets eine für imser Auge unangenehme Wirkimg (Disharmonie) 
entsteht — ist bei den vielfachen Mischungsmöglichkeitei^ 
sdilediterdings niclit denkbar. Ffir die mdir oder weniger har- 
monieiende Zusammenstellung der komplementären wie anderer 
Farbenwerte, wird am letxten Ende das Farbenempfinden des 
Einielnen ausschlaggebend bldben. Selbst wenn man eme Auf- 
stdlnng der verschiedensten Faxbenkontraste geben wollte, so 
mfiftie diese schließlich an der Unzulänglidikeit unsrer sprach- 
lichen BegaHe scheitern, da die Art der Vorstellung hti ver- 
sdiiedeaen Personen ebenfalls verschieden ist. Finden sich doch 
sogar unter den von Physiologen gemachten Angaben oft genug 
voneinander abweidiende Beseichnungen selbst der Hauptfarben 
vor. Denn während z, B. einer das tiefe Blau im Spektrum als 
Ultramarin bezeichnet, nimmt ein anderer dafür Indigo an; od^ 
das bereits durch Gelb nuancierte Cyanblau wird anderseits Preu- 
ßisch- oder Beilinerblau benannt. 

FARBENKONTRASr 

Für die glückliche Wahl des Farbenkontrastes wird bei 
den einzelnen Persönlichkeiten stets die angeborene oder aner- 
zogene Empfindung für die Farbe maßgebend sein. Die ver- 
schiedene individuelle Anlage der Menschen wird auch ein ver- 
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schiedenaitig ausgebildetes Farbenempftndeti bedingeii. Der dne 
wird für den Kolorismus ein starkes, der andere ein sdiwaches 
Gefühl haben ; manchem wird das Empfinden sogar gans versagt 
sein, weshalb wir denn auch von einer Farbenbhndheit sprechen. 
.Wer aber auch immer mit der Farbe zu tun hat, wird darauf be- 
dacht sein müssen, seinen Farbensinn stetig zu üben und auszu* 
bilden. Die Naturbeobachtung und das Studium der Werke der 
großen Meister aller Zeiten wird auch hierfür die beste Richt- 
schnur bilden. Nichts besseres können wir tun, als hinauszu- 
gehen ins Freie, die Landschaft in ihren wechselvollen Stim- 
mungen zu beobachten, die Farbenpracht der Blumen etc. zu 
bewundern und die Farbensinfonien der Natur in uns aufnehmen 
zu lernen. Sehen wir uns ferner die herrlichen Tafel- und Wand- 
gemälde der ersten Meister hervorragender Perioden, die schö- 
nen Glasmalereien des Mittelalters, die phantasiereichen kerami- 
schen Erzeugnisse Japans und Chinas, die Pmnkgewänder und 
Goldwirkereien der Inder, die kostbaren Brokate der Venetianer, 
die Samte der Genueser, die Gobelins und Seidenstoffe der Fran- 
zosen, Niederländer und Deutschen, die Teppichwebereien der 
Orientalen u. a. m. an, so werden wir darunter viele Stücke 
finden» um tmsem Farbensinn zu üben und unsern Geschmack 
SU bilden. Haben wir einen Blick getan in das schöpferische 
Walten der Natur, in die künstleiisdie Kraft, «üe sich in den 
schönen Werken der Kunst und des Kunstgewerbes äußert, dami 
werden wir auch fmden, daß das ganxe Geheimnis der Farben- 
gebung m der Auffindung des richtigen Kontrastes beruht. Von 
dem subtilen Abwägen der entsprechenden Farbengegensätse, 
also der Kontraste, hängt die ganze Wirkung einer malerischen 
Lösung ab. 

Um uns das Wesen und die Wirkung des Kontrastes Uar 
zu machen, brauchen wir nur einen hellen und ^en dunklen 
Streifen irgend einer Farbengattung nebeneinander zu legen, und 
wir werden finden, daß da, wo diese zusammenstoßen, der 
helle Farbenton noch lichter, der dunkle noch tiefer erscheint. 
Aber nicht allein Helligkeit und Dunkelheit wird durch den Kon- 
trast beeinflußt, auch die Farben werden in ihrem Charakter 
durch den Gegensatz beeinflußt. Grenzt z. B. ein grünes und 
ein blaues Feld aneinander, so erscheint der am Blau grenzende 
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Rand des Grün ehvas gelblicher ab die Mitte der Flache^ ander- 
seits der dem Grün zuliegende Rand des Blau etwas violettor 
als der •wtSifr fort liegende Teil des Feldes, weil dort das dem 
Blau komplementäre Gelb sich xumischt, hier das dem Grün kom* 
ptementäre Purpurrot. 

Weiter können wir uns von der Eigenschaft der Kontrast- 
wirkung überzeugen, wenn wir den Versuch mit einer Doppel- 
beleuchttmg machen. Zu diesem Zweck legen wir ein weißes Blatt 
Papier in die Nähe des Fensters auf einen Tisch und stellen einen 
schwachen Stab darauf. Beleuchtet man nun das Papier durch 
eine nicht zu breite Öffnung mit gedämpftem Tageslicht (nicht 
direktem Sonnenlicht) oder auch Mondlicht und von der andern 
Seite her mit Kerzenlicht, so wird der Stift zwei verschiedenfarbige 
Schatten werfen: der eine, der von dem Tageslicht erzeugt ist, 
wird gelblich — also warm — der andere, der durch das Ker- 
zenlicht entsteht, blau — also kait — erscheinen. Die Ursache 
dieser Erscheinung liegt darin, daß der Schatten des Tageslichtes 
vom gelben Kerzenlicht, der Schatten des Kerzenlichtes vom bläu- 
lichen Tageslicht reflektiert wird. Diese Wirkung wird noch 
erhöht dadurch, daß der dem Fenster zugekehrte Teil des Papiers 
weißlich, der nach dem Zimmer zuliegende gelblich gefärbt ist. 
Die ungleichmäßige Tönung der Papierfläche wird durch die bei- 
den Lichtquellen bewirkt. 

Anstatt des orangefarbenen Lichtes der Kerze können auch 
andere Farben angewendet werden, indem das Kerzenlicht durch 
davor gehaltene Gläser gefärbt und so gefärbtes Kerzenlicht ent- 
weder mit Tageslicht oder ungefärbtem Kerzenlicht kombiniert 
wird. Besonders starke Wirkungen dieser Art kann man errei- 
chen, wenn die Versuche in ^em dunkeln Zimmer vorgenommen 
werden, indem durch eine kleine Öffnung, die mit farbigem 
GU»e bedeckt ist, gefärbtes Scnmenlicht, durch eine andere Öff- 
nung weißes Tageslicht in das Zimmer geleitet wird. In allen 
Fällen solcher Art wird dann das weiße Tageslicht komplemen- 
tär zu dem farbigen erscheinen. Die Komplementärfarbe kommt 
sogar selbst dann zum Vorschein, wemi das Licht durch zwei 
Gläser derselben Farbe scheint, von denen aber das eine schwächer 
gefärbt sein muß als das andere. Der geradezu magische Stim- 
mungsgehalt mancher Kuchen .und Kapellen beruht auf dieseni 
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Prinzipien der Doppelbeleuchitung, der kombinierte VerweQdung 
i^uiiiger und farbloser Gläser. 

Zu den schönsten und wundersamsten Kontrasterschei- 
nungen gehören auch, die herrlichen Farbengegens ätze, welche 
bei untergehender Sonne entstehen, namentlich das Alpenglühen 
mit seinen purpurnen Lichtem und blauen I crneschatten — die 
violetten Silhouetten femer Berge, die sich gegen das goldige 
Licht der Abendsonne abheben — die blauen Schatten, die die 
iWintersonne auf glänzend beleuchtete Schneeflächen zeichnet — 
die rosigen Wolkenpartien, die sich von den grünlich leuchtenden 
Ätherniassen in der Nähe dei iionzontes loslösen — alles i-arben- 
bilder, an denen unser Auge sich stets aufs neue ergötzen wird. 

[Wir sehen also, daß Komplementärfarben dazu angetan 
sind, sich gegenseitig zu stärken und ihren Wert zu erhöhen, 
dabei dazf aber nicht auBer acht gelassen werden, daß die Ver- 
sdiärfnng des Gegensaitaes für die Harmonie des ganzen Farben- 
bildes ebenso von Vorteil wie von Nacbtdl sein kann. Der har- 
monisdie Zusammenklang der Farbe wird daher siets von der 
mirejf enden Wahl der nebeneinander gestellten Tdne d. h. auch 
von den richtigen StSrkegxaden abhängen. 

ZUSAMMENSTELLUNO NACH PAAREN UND TRIADEN 

Von den zum Farbenkreise zählenden rdnen Tönen : Zinno- 
bierrot, Orange, Gelb, Grünst clb, Grün, Spangrün (Schweinfurter- 
grün), Blaugrün, Grünblau (Cyanblau), Ultramarin, Violet, Pur- 
pur, Karmoisinrot, lassen sich nicht mdhr als zwei oder drei 
harmonisch verbinden. Ab und zu gelin£^ es, noch eine vierte 
reine gesättigte Farbe, freilich nur in geringer Menge, der Farben- 
Komposition beizugeben, jedoch muß man darauf achten, daß 
sie nicht in störende Differenzen mit bereits angewandten Farben 
gerät. Als vermittelnde Bindeglieder werden Weiß, Grau und 
Schwarz, vermöge ihres ausgesprochen neutralen Charakters, 
sich immer gut verwenden lassen. (Um keinen Irrtum aufkom- 
men zu lassen, sei hier gleich ergänzend hinzugefügt, daß ge- 
brodicne Farben sich selbstredend in g^ßer Menge vereinigen 
lassen, wie ja jedes gute Werk der Kunst und des Kunstgewerbes 
zeigt.) Ein allgemein gültiges Gesetz, zuverlässige Regehi für die 
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Hermbringuiig der harmiomschien Erscheinung gibt es ebenso- 
wenig, wie es kein eigentliches Gesetz der Schönheit überhaiqst 
gibt. Denn der harmonische Eindruck einer sdionen Farbenver- 
bindung hängt ja nicht allein von dem Kontrast der jeweilig an- 
gewandten Farben ab^ sondern auch von dem Flächenraum; der 
jeder einzelnai Farbe zugewiesen wird und der für den Gesamt- 
tindruck des ganzen maßgebend ist. Daher wird denn auch in 
diesem Fall das ästhetische Gefühl, also das Empfinden, die aus- 
schlaggebende Instanz bilden. 

Zum feurigen Rot bilden Biau und Grün die wirksamsten 
Gegensätze. Wird die Gegenüberstellung von Rot, imd Blau 
wegen der Weichheit des Zusammenklangs häufiger angewandt, 
im Gegensatz zu dem härter erscheinenden Kontrast von Rot 
und Grün, so lassen sich doch auch zwischen dem letztgenannten 
Farbenpaai wohlklingende Vereinigungen erzielen. Recht vor- 
teilhafte Wirkungen zwischen Rot und Grün ergeben sich, sobald 
kleine vermittelnde Flachen von Weiß, Grau oder Schwarz, auch 
goldige oder silbrige Teile, dazwischen treten. Weniger gut ver- 
wendbar zum Rot ist Gelb ; eine Farbenverbindung, die leicht einen 
gewöhnlichen Charakter annimmt. Eine Ausnahme macht hier 
das tiefe Purpurrot in Verbindung mit Omogt, Die Gegenüber- 
aleHung von Rot und Violett voUzieht nch am besten in kräftigen» 
gesattigten Tönen, damit der sonst Hdit auftretende Eindruck 
des Weichlidien vermieden wird. Ein recht belebendes Uoment 
birgt der Gegensatz von Rot und Schwärs in sich, der des ernsten 
Zuges nicht entbehrt, aber trotzdem von f estUcher Stimmung sein 
kann. Daß aber Reit neben dem als gOnstig bekannten Partner 
Blau, mitunter auch unvorteilhaften Eindruck hervorzurufen ver- 
mag, Idurt die Gegenüberstdlung von Zinnoberroi: Und Ultramai^- 
blau, die sich beide derartig bekftmpf en und so wenig assimilieren, 
dafi man angesichts ihres Erscheinens die unangenehme V^kung 
des Flimmems empfängt, so, als ob eine ^arbe in die andere 
überzufließen scheint. Von günstiger dekorativer Wirkung ist 
die Trias : Rot, Grün, Gelb, sobald sie in dezenten Tönen auftritt. 
Zinnoberrot verbindet sich gut mit Cyanblau (Mineralblau) oder 
hellem Gelbgrün, besser noch mit gebrochenem satten Olivgrün. 
Einen eigenartigen Reiz wird immer die Wirkung zwischen Rot 
und Silbero^rau hervorbringen. 

Kiealing, Handbach der MaUtai. 4 



so 

Feine Farbenstimmung ergibt die Kombination von hellem 
(zitronfarbigem) Gelb und Violett, wobei der letzteren Farbe der 
grrößere Spielraum einziuäumen ist. Tritt hierzu noch Schwarz 
als dritter Farbenwert auf, so erscheint das Violett noch farbiger 
und |:^esättigter. Gelb kann auch, besonders als Goldgelb, in 
nicht zu großer Men[;c mit Schwarz in direkten Gegensatz ge- 
bracht werden. Ebenso läßt sich Gelb auch mit Karmoisinrot 
oder mit Purpur und Violett vorteilhaft verbinden. Rötliches Gelb 
(Orange) gilt als gluckliche Wahl im Verein mit Blau, auch mit 
tiefgetüiitem Grün steht es in wohltuendem Einklang. Die kolo- 
ristische Lösung des Gegensatzes Gelb und Blau läßt sich häufig 
in den Heiligenbildern der alten Meister beobachten, in denen 
das Gelb freilich gebrochen und ins Braune hinüberspielend er- 
scheint. Neuerdings suchen unsre modernen Landschafter der 
Lösung dieses Farbengegensatzes beizukommen — und man muß 
sagen, oftmals mit Glück wobei sie dami zu dem Mittel greifen, 
zwischen Gelb und Blau (oder auch Grün und Blau als vor- 
hetrschende Farbenwerte) die verbindendefi Nuancen Orange, 
Rot und Weiß in Gestalt von Wolkenbfldungen und Terrainpar- 
Üen, einsufttgen. Neapelgelb und Ultramarin stehen gldchfalls 
in guter Wechselwitkung. 

Die Farbe Grfin wird für den Maler inuner eine geföhrliche 
KUppe sein und bleiben, da es einen so ausgq>iagt materieUei^ 
Charakter besitzt In der Zdt^ ab die 8|»na^;rünen Wiesenflachen 
in den Landschaften unsrer neueren Maler Mode waren — es 
handelte sich damals wirklich nur um eine Modesacbe — ist von 
vielen an dieser Farbe geradezu gefrevelt worden. Daß sich aber 
auch zum Grün schöne Gegensätze finden lassen, das zeigt die 
Verbindung zwischen dem Dreiklang des höhten Schweinfurter- 
grün, Orange und Zinnober- (oder tiefem) Rot, an dessen SteUe 
auch Violett treten kann. 

Wie schon erwähnt kommt bei dem Gleichklang der Farben- 
tönc auch ihre räumliche Entwicklung in Betracht. Zwar hat 
es nicht an Versuchen gefehlt — die von Gelehrten unternommen 
worden waren — arithmetische Formeln für das richtige Verhält- 
nis eines Farbendreiklangs aufzustellen, doch haben sich die hier 
bei erzielten Resultate für die Verwendbarkeit auf künstlerischem 
Gebiet in den meisten Fällen als unzulänglich, wenn nicht gar 



Digiiized by Google 



51 



als Intämer erwiesen. Es hat sich auch aus diesen Voxans- 
setzongen eiseben, daß die Gesetse der Kunst nicht aUein von 
gewissen Frinripien, sondern auch voa dem Grad des künstleri- 
schen Empfindens abhangig sind, mithin keineswegs nur die 
reine Veistandestätigkeit, vielmehr die Regung der Seele mit in 
Frage kommt. Wobei freilich keineswegs aufler adit gelassen 
werden darf, daß die Empfindung mit erworbenem Wissen Hand 
in Hand gehen muß. Betrachten wir die Farbengebong mancher 
alten Gewebe- und Teppichmuster, so können wir uns übeneu- 
gen, daß das sogenannte Prinzip der „farbigen Äquivalente" oft 
genug in diesen Stücken völlig auf den Kopf gestellt wird. Ein 
bloßes Rechenexempel wird eben niemals eine zuverlässige Lösung 
für die tausendfältig auftretenden Varianten der farbigen Kon- 
traste bieten können. 

WARME UND KALTE FARBEN 

Die Bezeichnung „%varm" oder ,,kalt*', im Hinblick auf 
den Stimmungscharakter cmcr Farbe, ist nicht in physikalischem, 
sondern in bildlichem Sinne zu verstehen. Unter „warmen" Far- 
ben verstehen wir die von gelblichen, rötlichen oder bräunlichen 
Nuancen erfüllten Töne, unter j^alten" die von bläulichen, grün- 
lichen oder schwärzlichen Tonelementen bestimmten Farben. Der 
Ton wird um so wärmer angesehen werden, je mehr er sich dem 
intensiven Gelb oder gelblichen Rot nähert, also: Kadmium, 
Orange, Zinnoberrot etc. Der Fachmann steigert häufig noch 
den Ausdruck „warm", um den Charakter der von ihm bezeich- 
neten Farbe zu kennzeichnen, indem er von „glühendea Tönen", 
auch von „Farbenglut'* spricht; Bezeichnungen, die der Maler 
namentlich bei Stimmungen des Sonnenauf- und -Untergangs, bei 
Fackdbeleochtung oder dergleichen wählt. Dagegen iventen wir 
den Stinimungschaxakter einer Mondnacht, oder die ins Weißliche 
spielenden Töne emer Wmterlandschaft ab ,^te" bezeichnen. 

Untersuchen wur nun die Farbenwerte der angeführten 
Naturbeispiele näher, so werden wir bei genauerer Beobachtung 
Imden, wie sich die komplementären (ergänsenden) Gegensätze 
In den Lidit- und Schattenpartien seigen. Bd dem warmen 
gdblicfaen oder rotlichen Sonnenlicht weiden bläuliche Schatten 
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auftraten, 'wihiend zu idem kalten bläulichen Mondlicht sich 
Schatten gesellen. Diese naheliegenden, von jedennann 
ni beobachtenden Beispiele beweisen am treffendsten, wie die 
Natur eifrig bemüht ist, durch den Wechsel imd Gegensatz der 
.T&ie stets den Eindruck einer Farbe zu erhöhen imd ihrem Wert 
SU YoUem Rechte zu verhelfen. Daher können diejenigen, die 
sich mit der Kunst der Farbengebung zu beschäftigen haben, 
nichts besseres tun, als den unwandelbaren Gesetzen der Natur 
nachzuforschen und sich %"or allem ihre Grundzüge fest einzu- 
prägen. Besonders überzeugend vermögen wir uns die Wirkung 
des Gegensatzes und die Erhöhung der Farbenwerte zu veran- 
schaulichen, wenn wir Gelegenheit nehmen, eine Mondscheinlaud- 
Schaft zu betrachten, in der an einer Stelle Feuer- rxier Fackel- 
licht zu sehen ist — ein maleiischer Vorwurf, der unsre Künstler 
von jeher beschäftigt hat, und von Landschaftern wie Fig^ren- 
malem mit mehr oder weniger Glück gelöst wurde. Eine Mei- 
sterleistung dieser Art und eine ganz erschöpfende Lösung dieses 
Farbenproblems hat Max Klinger in seiner genialen Schöpfung, 
die dem Leipziger Museum unter dem Titel „Die blaue Stunde" 
eingefügt worden ist, uns dauernd vor Augen geführt. Es ist 
die Zeit der grauen abendlichen Dämmerung, die sich über 
eine felsige Küstenlandschaft gelagert hat; auf einem aus dem 
Wasser ragenden Felsvorsprung sind drei nackte weibUche Ge» 
stihen sidiibar. In einer Vertiefung des Felsens brennt ein 
Feuer« das seinen grellen gelbroten Schdn besonders auf zwei 
der Gestalten wirft; die nach vom zu liegende Figur wird von 
dem Lichtschein nur matt gestreift und ist im übrigen von blau« 
grauen Dämmeruqgstönen umflossen. Der Gegensatz des röt- 
lichen Feuerscheins hat hier die grauen Dämmerungstone in blau 
verwandelt und die mannigfachsten Variationen zwischen war- 
men und kalten Farbennuancen entstehen lassen. In unüber- 
trefflicher Malweise schildert Klinger hier das wundersame Spiel 
des Lichts, das Auftr eten rötUcher und gelblicber, sowie das 
' Entstehen grünlicher, Uftufidier und bräunlicher Töne» tefls durch 
Zusammenfließen^ teils durch Kontrastwirkung hervorgerufen. 
Mit einer FeinflQiHs^Beit «ohnegieidien ist in diesem Werk ein 
Malerauge den Gesetzen der Natur nachgegangen, hat die Hand 
eines großen Künstlers mit technischer Vollendung das Erschaute 



Digitized by Google 



53 



auf die LeiiKwand gebatiiHL Vorlaufig wird die Stimuie kfinsderi- 
seihen Könnens, von der diese Schöpfung zeugt, nur von wenigen 
eikannt; erst wenn die Augen der Menge soweit geschult sein 
werden, um allen Feinheiten dieser der Natur entnommenen Far- 
benerscheinung nachgehen zu können, wird die Blaue Stunde 
Klingers auch in der AUgeminnheit die MTürdigung finden» die 
sie verdlesit* 

FARBENCHARAKTERE 

Bei Untersuchung der Farbencharaktere gewahren wir, 
daß Weiß die größtDoiöglichsten Anpassungseigenschaften hat, daß 
es die vollkommenste Mischfarbe bildet und zugleich den besten 
Maßstab für alle übrigen Farben abgibt; trotzdem ist ihm etwas 
Exklusives eigen, so daß ihm bei seiner ausgesprochenen Energie 
des Tons in der Malerei nur eine beschränkte Verwendung in 
seiner vollen Reinheit zuteil werden darf. Der Grund, weshalb 
Weiß sich mit allen andern Farben so leicht verbindet, ist der, 
daß — wie uns die Physiologie lehrt — alle Strahlengattungen 
des Spektrums im weißen Sonnenlichte enthalten sind. Der Be- 
griff des Weißen in den Farbstoffen (Pigmenten), mögen sie sein 
welcher Art sie wollen, ist freilich ein ganz relativer, da es in 
keinem Farbstoff ein absolutes Weiß gibt. Bei genauerem Hin- 
sehen wird man iiainhch immer zu dem ersichtlichen Resuhat 
gelangen, daß jeder weiße i arbkörpcr entweder einen Stich ins 
gelbliche oder ins bläuliche hat. Daß es kein unbedingt reines 
Weiß gibt, geht auch aus der Tatsache hervor, daß in der Textil- 
industrie hesondere Weißfärbereien tätig sind, und daß diese 
Axt zu färben sogar solcdie Schwierigkeiten bietet, daß die Re- 
zepte streng gehütet werden und sich in den betreffenden Färber- 
familien forterben. Eine zwar rohe, aber allgemein angewandte 
Axt Weiß zu färben, pflegen unsxe Hausfrauen anzuwenden, um 
ihre Wäsche weißer erscheinen zu lassen, indem sie sie ,3lAuen**. 
Dieser Vorgang beruht auf ehier optischen Täuschung, da der 
natürliche Lemwandton — selbst bei gebleichter Leinwand — 
gelbUch und dadurch tiefer erscheint, als die durch Zusatz von 
Blau veränderte Grundfarbe der Wäsche. Also nur dadurch, 
daß der Wäscheton durch die erhaltene schwache bläuliche 
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Nuance kalter gewofdea ist, eiscbeint er iinaerm Auge heller und 
{weißer. 

Zeigt das Gelb in seinen leuchtendsten HeUigkeitsgraden 
ebenfalls die Hinneigung zum Exklusiven, so nimmt sein Charak- 
ter ein anpassenderes Moment an, je mehr es sich der Farbe 
des Goldes und des Braunen nähert, also tiefer im Ton wird. 

Daher hat Orang-e einen weicheren Grundton als das härtere Chrom- 
gelb. Von durchaus sympathischem und höchst assimilations- 
fähigem Charakter ist das Braun. Grün in seinen gelblichen 
Nuancen übt im allgemeinen eine erfrischende und belebende 
Wirkung aus; daher die anregende und zugleich beruhigende 
Wirkung der grünen Flächen in Feld und Flur. Ernster wird sein 
Stimmungsgehalt in seinen bläulichen Tönen. 

Zu einer Hauptfarbe des Kolorismus zählt das Rot, die 
Farbe der Liebe und Leidenschaft. Fliiie dekorative Prachtcnt- 
faltung ohne Rot ist nicht gut denkbar. Der zur Pracht neigende 
Charakterzug dieser Farbe kann durch Danebenstellung von Gold 
noch gesteigert werden. Je mehr es sich jedoch dem Blauen 
nSlieil; desto mehr nimmt sdne Verwendbarkeit ab. Deshalb 
wild Violett vomehmfich in kleinen Flächen verwendet. Ihm 
haltet Emst und Feierlichkieit an, weshalb diese Farbe audi in 
der kirchUch-katfaolischen Kostfimierung viel Anwendung findet. 
Seine heUeien Stärkegiade geben Idcht einen süßlichen Bage- 
sdunadc 

Eine nidit mindere Bedeutung als dem Rot ist dem Blau 
zuzuschreiben« das zweifellos von starker Eneigie ist. Sein kühles 
Feuer ist ganz dazu angetan, die in seine Umgebung gestellten 
gdUicfaen oder rötlichen Tonwerte in noch wärmerem Scheine 
erstrahlen zu lassen. 

Vom Schwarz geht nicht bloß Ernst und Ruhe aus, sondern 
auch Trauer. Obgleich es wie sein direkter Gegensatz Weiß nicht 
zu den eigentlichen Farben zu zählen ist, vielmehr die N^ati^m 
aller Farben bedeutet, nimmt es doch in der Farbengebung eine 
hervorragende Stelle ein. 

VORSPRINGENDE UND ZURÜCKTRETENDE FARBEN 

Die optischen Täuschungen, welche scheinbar vorsprin- 
gende und zurücktretende Farben auf unser Auge ausüben. 
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dürfen weder vom Künstler noch vom Kimstgewerbler übersehen 
werden, denn derartige Wirkungen können vorteilhaft <Kler nach- 
teilig für den Gesamteindruck einer Farbenfcompoeition sein. 
Um uns die Ursachen dieser Eindrucke Idar m maclien, sei^ hier 
einige Beispiele angeführt. 

Betrachten wir eine Reihe nebeneinander liegender weißer 
und schwarzer Quadrate, also z. B. ein Schachbrett, so erscheinen 
uns die weißen Felder nicht allein größer als die schwarzen, 
sondern auch gegen die letzteren vorspringend. Denselben Kin- 
dnick können wir beobachten, wenn wir zwei gleichgroße sil- 
houettierte Figuren aus weißem und schwarzem Stoff schneiden 
und auf eine neutralgxaue Fläche heften, auch in diesem Fall 
wird die weiße scheinbar größere Dimensionen haben als die 
schwarze. Ja wir können dieselbe Wirkung sogar an uns selbst 
wahrnehmen, sobald wir uns im Spiegel in weißer, beziehungs 
weise heller, oder in schwarzer Kleidung sehen. Wir werden ui 
der lichten Kleidung stets stärker als in der dunkeln erscheinen. 

Einen anderen treffenden Beweis für die täuschende V^- 
kung tobiger Gegensitse ffihrt Brücke an, indem er ausführt: 
„Man denke, ich sehe in einiger Entfernung dn buntes Qasfenster» 
bUue und rde Rauten von ziemlich gleicher HeOigfceit im sdarai- 
sen Qtter; so kann mir die Voistellung erwachsen» daß mir die 
Voten Rauten naher sden, als die blauen, daß sie vor die Fladhe 
yorspcingen, und ich kann mir die schwaraenj durch das (Mtter 
gegebenen Zwisdienräume als Abdachungen denken, die in die 
Ebene des Blau hinabführen. Niemals wird mir die Vorstellung 
erwadisen, daß die blauen Rauten vorspringen, die loten zurück- 
treten." 

Die am meisten vorspringenden Farben sind Gelb, Orange 
und Rot; Grün und Violett neigen schon zum Zurücktreten, wäh- 
rend die verschiedenen Arten des Blau diesen Eindruck am stärk- 
sten hervorrufen. Da uns nun unsere Vorstellung sagt, daß be- 
lichtete Teile vorspringend, beschattete dagegen tiefer hegen 
müssCTi, so glauben wir auch häufig in den lichten und dunklen 
Farben eines Musters reliefartige Darstellungen zu sehen. Hier- 
bei braucht nicht einmal eine Verschiedenartig^keit der Farben- 
charaktere obzuwalten ; vielmehr kann schon ein Muster aus 
zweierlei Rot, zweierlei Blau etc. eine solche Täuschung mög- 
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lieh machen. Haben wir doch beim Anblick mancher Mosaikfuß«^ 
bödea den Kindruck, als ob vir auf plastisch erhabenen Steinen 
gehen* 

Das eigentliche Wesen der Farbengebung beruht darin, daß 
das Konzert einer farbigen KomjX)sition emen so harmonischen 
Gesamteindruck nxacht, daß selbst widerstrebende (disliarrnoni- 
sche) Verbindungen — die ebenfalls dem Ganzen einverleibt sein 
können — einen so einheitlichen Gleiciikiang abgeben, daß kein 
störende Moment aufkommt. Diese Bedingung muß jedes gute 
Gemälde, textiies, keramisches oder sonst ein kunstgewerbliches 
Erzeugnis, bei dem die Farbe hinzugezogen ist, erfüllen. 

Es sind verschiedene Gründe, aus denen eine Farbenzusam- 
menstellung störend sein kann und aui unser Auge nicht wohl- 
tuend, selbst sogar verleuend wirken vermag. Einmal kann 
eine solche Verbindimg zu grell, hart und schreiend sein, ein 
andermal kann sie nicht für sich allein bestehen, da ihr der er- 
forderliche Gegensatz lehk, der sn Ihrer einheitlichen Eisdheinung 
nötig ist, oder eine an sidi gute Verbindung kann durch einen 
störenden Kontrast so geschädigt werden, daß der GldchUang 
vdDig vernichtet wird. 

Suchen wir uns die scharf miteinander kontrastierenden 
Farben im Farbenkreioe äuf , so werden wir finden, daß diese 
weit «wf^iiiiiiiidCTlif'gent Nun sollte man nwanen. daß die Szcan- 
zungs-(Komp]einentär-)Farben ebenfalls durch zu grelle Kontraste 
aidi gegenflber^fcdien. Einzelne Farbenlehrer haben zwar die 
Verwendbarlceit der Ergänzungsfarben fOr die {»aktische Anwen- 
dung verworfen, jedoch mit Unrecht, denn die komplementären 
Töne haben das Gute, daß sie nie durch einen schädlichen Kon- 
trast leiden, da die Kontrastfarbe des einen Tons immer identisch 
ist mit dem Klang des anderen; sie können femer niemals stö- 
rend erscheinen, denn sie enthalten in sich die ganze Summe 
des weißen Lichtes. Daher wird naturgemäß der eine Ton die 
Leuchtkraft des andern erhöhen und der Grundcharakter eines 
Farbentons wird nie stärker zur Geltung kommen, als wenn er 
in unmirtclbarer Nähe des ihn ergänzenden steht. Ein Umstand, 
der bcj^onders dann von Wert ist, wenn man \'cranlaßt wird, mit 
Farben von geringer Sättigung ZU arbeiten und dennoch gute Wir- 
kungen erzielen soll. 
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Wenn dennoch Ergänzungsfarben mitmiter unser Auge un- 
angenehm berühren und nicht susammenstumneii wollen, so wird 
dies wahrscheinlich daran hegen, daß ihr Ton nicht richtig ge- 
troffen, oder das Material, in welchem sie dargestellt sind, zu 

gering ist. Denn das Material, in dem die Farbe zur Erscheinung- 
kommt, spielt freilich eine große Rolle. Es darf nicht vergessen 
werden, daß es gute und schiechte Farbstoffe (Pigmente) gibt, 
daß es ein Unterschied ist, ob eine Farbe in geringem. Baum- 
woUenstotf oder in kostbarer Seide zur Erscheinung p;-elangt; 
ebenso gibt es unter den Farbeiipigmenten, die für die Maierei 
verwendet werden, gute und minderwertige. 

Wohl wissen wir, daß Blau und Gelb sich ergänzende Far- 
ben sind, und doch finden wir, daß sie mitunter nicht harmonieren 
wollen. Dies können wir z. B. beotxichten, wenn wir Ultramarin 
und Chromgelb zusainmeastcllcn; Farben, die, wenn sie nicht in 
edlen Stoffen erscheinen, meistens einen imfeinen Charakter zei- 
gen. Besteht jedoch unsre Aufgabe darin, Blau und Gelb susam- 
menzusteUen und haben wir kein besonders gutes Material für 
sie xur Verfügung, so tun wir gut, das Gelb etwas zu brechen, 
ihm entweder eine Nuance ins Rötliche oder Weißliche zu geben, 
es also mehr zum Orange oder zum Neapelgelb hin zu tönen. 
Noch größere Schwierigkeiten bietet mitunter die Gegenüber- 
stellung von Rot und Grün, da ihr Gegmsatz unter den Ergän- 
zungsfarben am grdlsten erscheint. Ihr Zusammenklang wird 
jedoch wohltuender, sobald das Grün gelbüch gestimmt und ihm 
etwas von seiner höchsten Entschiedenheit genommen wird, wo- 
durch es an Weichheit und Anpassungsvermögen gewinnt. Ist 
man in der Lage, den beiden eine dritte Farbe — entweder Weiß 
oder Grau — ab verbindendes Glied mitzugeben, so wird man sie 
um so leichter zum Zusammenklang bringen können. 

Um schädliche Gegensätze zu mildem, wird es sich empfeh- 
len, entweder die störende Farbe auf einen möglichst kleinen Raum 
einzuschränken, oder sie aufzuhellen oder zu verdunkeln, oder 
— wenn zulässig — eine dritte als Bindeglied einzuführen. Wo 
wir auch das prismatische Bild der reinen Farben wahrnehmen, 
ob wir es im Was.sertropfen finden oder ob es uns in Gestalt des 
Regenbogens gegen übertritt, immer werden wir unter dem Bann 
seiner unerreichbaren Schönheit stehen. Menschenwerk aber 
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bleibt Stückwerk — und all unsre Kunst scheitert hier an der 
UntulängUchkeit vnsrer DaisteUungsmittel, denn kein nodi so 

vollkommenes Pigment vermag positives Licht auszustrahlen, und 
selbst die höchste künstlerische Wiedergabe wird im besten Falle 
ein schwaches Abbild, ein scböner Schein der von der gütig^cn 
Mutter Natur uns zum Vorbild hingestellu^n farbigen Eischei- 
nungswelt bleiben. 
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III. DIE KOMPOSITION 



,,Die £rfmdting ist frei und das Leichteste an der Kunst. 
Das Schwierigste und Vornehmste ist die vollendete sinnliche 
Betätigung. Diesem Vollenden su Liebe gibt es dne vielfälti^pe 
Wissenschaft der Malerei." 

Dieser Ausspruch aus dem Munde Leonardo da Vincis 
kennzeichnet so recht, wie hoch er das eigentliche künstlerische 
Können gegenüber dem bloßen Spiel der Phantasie einschätzte. 
Trotzdem dürfen wir nicht aus diesen Worten schließen, daß der 
große Meister den planmäßigen Aufbau eines Kunstwerks — 
denn um diesen handelt es sich doch zunächst bei der Kompo- 
sition — etwa imterschätzte, Denn sonst würde er diesen, 
Teil der geistigen Tätigkeit des Künstlers nicht mit den 
folgenden treffenden schönen Worten gekennzeichnet haben: 
„Will der Maler Schönheiten erblicken, die ihn zur Liebe be- 
wegen, so ist er Herr darüber, sie ins Dasein zu rufen, und will 
er Dinge sehen, ungeheuerlich, zum Erschrecken, oder droUig 
zum Lachen, oder aber zum Erbarmen, so ist er darüber Herr 
und Ciott (Schöpfer). Verlangt ihn nach bewohnten Gegenden, 
oder Einöden, schattigen oder dunklen Orten zur Zeit der Hitler 
er stellt sie yor, nnd so sur Zeit der Kälte wanne. WiU er Tal- 
grOnde» irill er von hohen Beij^pfdn weite Gefilde ^r sidi 
aufgerollt sehen und hinter diesen den Meereshoriiont erblicken, er 
ist Gebieter darüber und ebensowohl, wenn er aus Tiefen dcK 
Taler SU Gebiigshdhen hinan, oder von diesen su tiefen Tilem 
und AbhSngen hinahschauen wilL Und in der Tal, alles, 
es im Weltall gibt, sei es nun in Wesenheit und Dasdn, oder 
in der Einbildung, er hat es, zuerst im Geist und dann in den 
Ittnden, und sie sind yon soldier Vorsuglicfakeit, daß sie eine 
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g]eichi«tige» in einem duudgm An- und Augenblick zusammen- 
gedrängte VerhSltnishannoiue hervorbringen» die wiifcHcfaen, 
sichtbaren Dinge tun.** 

Die Erfindung und Komposition beruht nicht bloß darauf, 
einen Vorgang oder Erlebnis aus der Geschichte oder dem tag- 
lichen Leben, ein erdachtes Bild der Phantasie oder die Stimmung 
eines Natureindrucks bildlich klar und anschauhch zu versinn- 
lichen, sondern es gehört dazu auch ein ausgeprägtes ryth- 
misches Gefühl für den Klang wiederkehrender und \i.ndcrhällen- 
der Linien, sowie für die Verteilung der Massen in Form und 
Farbe. Denn alle diese Momente muß der Maler in Betracht 
ziehen, müssen in ihm wirksam sein, soll das wif:^d erzugebende 
Bild in seiner Vorstellung lebendig werden. Deim daß die Kom- 
binationsgabe keinesAvegs immer gleichmäßig verteilt ist unter 
künstlerisch veranlagten Naturen, geht doch aus der Tatsache 
hervor, daß selbst ein so Großer unter den Künstlern, wie Raffael, 
häufig genug für die Gestaltung einer Komposition Anleihen 
bei anderen gemacht hat. 

Der kompositorische Aufbau eines Bildes ist gleichbedeutend 
mit der kontrapunktischen Gliederung einer musikahschen Schöp- 
fung^ nnd die Limenführung emes Bildes entspricht demnach 
(der hontiapunktisdien Fügimg eines Mnsästöcks. Daher be- 
ruht das Geheimnis der Fionnenspracbe^ wie überhaupt jeder 
Sprache, in dem Geheimnis und der Tiefe des AGtempfindens, 
und der höchste Ausdruck und Reiz der Sprache wird immer 
nur für die am sensibelsten veianhiglen Naturen erreichbar sein. 
Die Komporation bildet dnen wesentlichen Bestandteil des Stils 
und ein hohes StUgelühl, das lehrt uns die Gesdbichte aller Künste, 
ist und bleibt eine Seltenheit und stets der Ausfluß eines reinen 
und großen Charakt^; deshalb sagt Ruskin mit Recht: ,iEm 
richtiger und edler Stil ist aber nie aus einem unaufrichtigen 
Henen hervorgegangen.** 

Wenn der Organismus von Linien und Formen, von Farben 
imd Bewegungen, von Lichtem und Schatten in einem Bildwerk 
gleichbedeutend ist mit der musikalischen Komposition, so 
wissen wir, daß hierbei ein maüiematisches Gesetz mit« 
spricht. Freilich ein durchaus unbewußtes. Von diesem mathe- 
matischen Einfluß können wir uns one richtige Vorstellung 
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mafflwm, wenn w z. B. über eine büdHche Komposition Ralfaesb 
ein Netz gleichaettiger Quadrate ziefaen. Wir werden dann näm- 
lich finden, daß gewisse Schnittpunkte der QuadiatÜnien, genau 
mit gewissen Hauptpunlcten der Komposition zusammenfallen. 

Im Hinblick auf diese Tatsache weist Ludwig in seiner Über- 
setsui^f des Malerbuchs Leonardos darauf hin« daß ein solches 
Netz von Quadraten Raffael auf dem Karton zu seiner ,,Schule 
von Athen" angewandt habe, jedoch zum Behufe Einsetzung 
der HaupigTÖßenverhaltmsse der Kompositionsmasseii. Diese An* 
nähme kann ich leider nicht teilen; denn ich glaube yiel eher, 
daß diese Quadrate auf dem Raffaelischen Karton nur nachträg- 
lich deshalb gezogen worden sind, um die Zdchnung besser 
übertragen zu können, jedoch nicht vor der Entstehung der Kom- 
position, um für diese mitbestimmend zu sein. Das künstlerische 
Schaffen würde wohl eine zu große Einbuße an Freiheit erleidm, 
wollte der Maler ein solches Hilfsmittel in Anwendung bringen. 

Das Ausschlaggebende für die Schönheit, Kraft und den 
Wohllaut einer Komposition bildet freilich letzten Endes einzig 
und allein die Macht des Unbewußten. 

Das Wesen eines Bildwerics ist abhängig von ganz be- 
stimmten Grenzender Gestaltung; dies geht daraus hervor, weil der 
Maler in einem Bilde nicht wie der Schriftsteller in sdner Schilde- 
rung, Gedanken an Gedanken rdhen, Geschehnis an Geschehnis 
zu setzen vermag« sondern Immer nur einen Moment des Gedachten, 
Erlebten oder Gesehenen wiederzugeben vermag. Daher muß er 
vor allem darauf bedacht sein, dem Ganzen ein^ «nheitlichen 
Gesamteindruck zu geben, Licht tmd Schatten in entsprechenden 
Verhaltnissen zu verteilen, femer eine harmonische Farbengebung 
zu erreichen, danüt seine Schilderung beim eisten AnbUck klar 
und veiständiich ist. 

Die Ausdrucksmög^chketten für den Charakter der Er- 
scheinungsform können verschiedenartig sein. Der eine kann dea 
Schwerpunkt seiner Darstellung auf Linie und Form verlegen, 
ein anderer wird die Farbengebung in den Vordergrund stellen, 
wieder ein anderer wird durch die Kontrastwirkung von Licht 
und Schatten sein Ziel su erreichen suchen. Welche Art und 
Weise hiervon aber auch immer die vorwiegende sein mag, stets 
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wird die Aufgabe des Künstlers darin bestehen, das Gewollte so 
dnfach wie möglich zu gestalten. 

An der Hand des beilUigetideii Bildennaterials soUen hier 
die hauptsächlichsten Kompositionsweisen besprochen werden und 
zwar solche: mit horizontaler, vertikalcir, diagonaler und 
kreisförmiger .Tendenz. 

HORIZONTALE KOMPOSITION 

Tafel I, zeigt uns das Hauptwerk Leonardo da Vincis: 
„Das Abendmahl", das des erhabenen Meisters Namen und Ruhm 
durch die Jahrhunderte getragen hat und in unzähligen Kopien 
mannigffachster Art die Menschheit erbaut und zu weihevoller 
Andacht erhoben hat. Es ist bekannt, daß das im Refektüriuin. 
des ehemaligen Dominikanerklosters Maria delle Grazie in Mai* 
kmd auf die Wand gemalte herrliche Bild unrettbar verloren ist. 
Die Kompontkm trägt einen so ausgesprochen horizontalen Cha- 
rakter, daß ihre Tendenz selbst für den Laien in die Augen 
springend ist. Die Tafel mit dem darüberliegenden Tuch, die 
nm dem Mittelpunkt der Figur Christi ausgebende Anordnung 
der Apostelgestaltien folgt der gleichen Tendenz, die sich noch- 
mals in den Linien der oberen Fensteröffnungen und des Decken- 
gebalks mehrfach wiederholt. Die Verteilung der Massen ist 
eine rein symmetrische; was nicht nur daraus hervorgeht^ daB 
der perspdctivische Augenpunkt in die Hauptfigur des Bildes 
verltg^ ist, woselbst nun f dgerichrig die horizontalen Architdctur- 
linien hinlaufen imd auch der BÜck der meisten Jünger ge> 
richtet ist; die Gliederung der Apostelgestalten erfolgt v^lig 
gleichmäßig, indem immer drei und drei zu einer Gruppe ver- 
einigt erscheinoi. Die hauptsächlichste Linienführung, die sich 
durch diese Gruppen schlingt und sie miteinander verbindet, erhebt 
sich nach beiden Seiten von der Christusfigur aus allmähUch im 
Bogen, gleitet an den Handstellungen der Apostel nieder, um sich 
in den äußeren Gruppen wieder zu erheben und volutenartig umzu- 
legen. Diese Führung der Hauptlinien trägt also einen völlig orna- 
mentalen Charakter. Hervorzuheben ist ferner, daß der von Leo- 
nardo dargestellte Vorgang gar keine Tiefenentwicklung aufweist, 
sich vielmehr auf einer Linie abspielt^ und daß der Beschauer den 
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Eindra^ empfängt — wie es der Kompositionsweise der alten 
Mieister entsprach — , daß die Handlung über den Rahmen hinaus 
in seiner Vorstellung keinen Fortgang findet Den angedeuteten 
wiederkehrenden horizontalen Hauptlinien, denen auch die meisten 
Handstellungen folgen, stehen nun dazu die rechtwinklig auf- 
steigenden Architekturlinien als widerhallende Linien gegenüber, 
wobei die übrigen in diagonaler Richtung eingestreuten Linien 
gewissermaßen als verbindende Glieder anzusehen sind, welchen 
gleichzeitig die Aufgabe zufällt, den Ausdruck höchster ünergie, 
der in den rechtwinklig aufeinandertreffenden Horizontalen und 
Vertikalen zutage tritt, zu mildern. 

Dem folgenden Bilde: „Die Scholle" von Franco s Miilet, 
Tafel II liegt die gleiche Tendenz der horizontalen Anordnung zu- 
grunde, wie sie das Abendmahl aufweist, und doch welcher Unter- 
schied in der Lösung der malerischen Aufgabe macht sich hier be- 
merkbar. Aufgebaut auf das Prinzip des Naturausschnitts, also eines 
unmittelbar von der Natur empfangenen Eindrucks, ist hier weder 
eine Spur von Symmetrie;, noch eine Beschränkung der Lkden- 
führung durch den Rahmen mehr su linden. Der Beschauer 
empfangt den Eindruck^ ab seige der Kunstler in seinem Bilde 
einen Teil einer weithin sich ausdehnenden Ebene^ von der das 
vom Künstler festgehaltene und «iedeigegebene Stück schein« 
bar nur suf&llig von den Linien des Rahmens begrenst wird. 
Das ist der Eindruck des Bildes» der manchen zu der Annahme 
verleiten könnte^ als sd damit die Tradition der Alten völlig 
über den Haufen gewozf en« als wäre hierin keine Spur von Ge- 
setzmäßigem, von Komposition tmd abwagendem Anordnen mehr 
SU finden, ab sei alles in dksem Vorwurf daigestellte, ntir aus 
tiner momentanen Stimmung und einem momentanen Eindruck, 
wie ihn der Zufall bringt, entstanden. Ja, so mag es denen er- 
scheinen, welche den Absichten Millets nicht nachzugehen ver- 
mögen« Denn in Wirklichkeit ist dieser Eindruck ungebundener 
Freiheit der Schildenmg tatsächhch nur ein scheinbarer, da, 
wenn wir Millets Scholle aufmerksam betrachten, wir dieselbe 
Weisheit in der Anordnung, der Verteilung der Massen, der 
Linienführung auffinden, wie in dem Werk des alten Meisters. 

Außer der Horizontlinie, die Erde und Himmel voneinander 
trennt, laufen die Ackerfurchen, die Silhouette des vor dem Hori- 
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zont gelegenen kleinen Gehölaes uztd die Idsen Terrainübeischiiei- 
dtmgen in wagerechter Richtung, die sich nur im Vordogrunde, 
bedingt durch den Standpunkt des Beschauers zum Bilde, nach 
rechts hin etwas erheben. Die markantesten rechtwinkligen Gegen- 
beweg^ngen bilden die Bäume, der Turm und diei erhöhten 
Dunghaufen. Die Linien der rechts im Vordergrunde liegenden 
Egge laufen einerseits mit den Ackerfurchen parallel, anderseits 
aber auch in den Querhölzern den Hauptlniien entgegen. Eme 
mit höchster Überlegung ausgeführte Anordnung des Künstlers, 
für die Absicht, das Gesehene /um Bilde zu gestalten und seme 
nattuwahre Darstellung nicht dem Zufall preiszugeben. Denn 
mit Entschiedenheit weisen hier die widerhallenden Linien auf 
den Mittelpunkt des Bildes, zur aufgehenden Sonne hin. So wird 
der Blick gleich vom Begirni der Schildenmg an gefangen ge- 
nottunen und auf das Wesentliche, der segenspendenden imd 
lebenerzeugenden Sonne, gerichtet. Denn daß die Sonne nicht 
nieder- sondern aufgeht, ist zweifellos selbst aus der schwarzen 
Reproduktion zu ersehen, die uns die Farbenstimmung nur ahnen 
läßt. Mit imverkennbarer Absicht führt Millet den Bück des 
Beschauers hier von unten nach oben; dies deuten die aufwärts- 
strebenden Lintea der Leitungsstange des Pfluges, vor aUem aber 
der anffUegende Vogdac hwaum an» der oben wieder eine hori- 
aontale Wendung annimmt 

Wold haben wir beim Anblick dieses .unsagbar schlichten 
nnd dodi aus so tiefem Naturempfinden erwadisenen Landsdiafls- 
bildes das befreiende Gefühl, den BUck in unendfiche Weiten 
richten zu dflff en, woiaus zugleich der Eindirack einer Raument- 
wickdung von wahrhaft monumentaler GioAarti^Kit entspringt; 
aber daneben gewahren wir die weise ordnende Hand des Urhebers 
dieser herriicfaen Sdiöpf ung, der mit reiflicher Überl^ung das 
Auge des Betrachtenden von Gegenstand su Gegenstand fOhrt und 
so das Ganse su dner in sich haimonische% durch nidits gestörten 
Geschlossenheit der bildlichen Daistdlung madit. Dem Anschein 
nach also ein vom Zufall gebotener Naturaussdmitt, im Grunde 
genommen aber cm in sich abgeschlossenes großes Kunstwerk, 
wddies dnem: — freilich nicht zu definierenden — Scfaönheits- 
gesetx entspnmgen ist, dessen Dasein der Weise anerkennt und 
voe dem er willig sich bei^, und das sedne Wohltat ausübt 
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DKR SOLDAT UND DAS LACHENDE MÄDCHEN 



VERMEER 



Nach einer Heliogravüre aus dem Prachiwerke ,Jan Vermeer von Delft und Karel Fabritius" 
Verlag von Scheltema & Holkenia's Buchhandlunj;, Amsterdam und Karl W. Hicrsemaun, Lcipiii; 



«ach auf diejenigen, die weder seinen Sinn noch Bihalt be^ 

greifen. 

Welche Verschiedenhdt des Ausdrucks ein und dasselbe 
Prinxip der linieBführuqg hem>rzunifen vermag, mögen die bei- 
den folgenden Bilder veranschaulichen. Das erste, Anselm 
Feuerbachs „Pietä", Tafel III, v;ie der Augenschein lehrt, in der 
Anordnung ebeiitalls von honzoiitaler Tendenz, die atn :-:tärksten 
in der abschließenden Linie der Feme betont ist, sodann in der 
Nebeneinanderstelkmg der drei gegen die Luft stehenden Frauen- 
köpfe, den Unterschenkeln der beiden vorderen Frauengestalten, 
der Dornenkrone, etlichen Gewandmotuen und weiter im Ober- 
körper des Heilands zur Erscheinung kommt, trägt nicht bloß 
den Charakter der Ruhe zur Schau, sondern das Schwere, 
Lastende, ja Erdrückende unausspreclilichen Schmerzes, veran- 
schaulichen die Linien ebenso, wie die ganze Stimmung der 
düsteren Landscliaft. Von großer Wichtigkeit in der Linien- 
fnbrung bleibt die hierbei ebenfalls stark betonte Diagonale, die 
in dem sichtbaien Untendienkel der Chzistu^estalt beginnt» sich 
im Oberkörper der Maria fortsetst und im hembhängenden Arm 
des Heilands, sowie in den mitlaufenden Gewandlinien wiederholt 
wird. Die Gegenbewegungen dieser linien weiden hervorgerufen 
durch die Linie jder Felswand, der Aimstdlung der nächsten 
Knieenden und dem kleinen Gewandsipf el in der vorderen xechtett 
Ecke des Bildes, während die aufgerichteten Körper der zu einei| 
Gruppe vereinten drei Frauen, die senkxechte Gegenbewc^^gl 
SU den Horizontalen bilden. Das ganz im Gdste der großen Meister 
des Cinquecento gehaltene Weric ist von seltener Einheitlichkeit 
der Gesamtwiikui^, 

Im Gegensatz zu dem erschütternden dramatischen Akzent 
in Feuerbachs Pieth, nimmt in Anton von Werners Bild: „Der 
19. Juli 1870", Tafel IV, das Kaiser Wilhelm I. am Grabe 
seiner Eltern darstellt, einen versöhnenden Ausklang, dem es ge- 
wiß nicht an Emst und Weihe gebricht. In dieser Anordnung 
verkörpern die widerhallenden Linien zu den horizontalen der 
Sarkophage, die Figur des Kaisers, der im Hintergrunde sicht- 
bare Kandelaber, sowie die aufstrebenden Architekturlmien ; 
wogegen die Diagonalen der Fußbodenfiießen, die in den 
Raum hineinlaufenden GesimsUnien und die der Stufen etc. 

KleiÜDg, HMdbuch der MaUni. 5 
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vermitteliMle Glieder für die Kompositioii abgeben. Als Bild- 
abschluß kommt die Pflanzengruppe und die äußerste rechte 
Fließenlinie in Betracht. Für die Verschiedenheit eines ersten 
Stimmungsausdrucks ist hierbei zu beachten, wie die Komposi- 
tion in diesen beiden Bildern in den Bildraum gestellt ist. Bei 
Feuerbachs Pietä schließen die Rahmenlinien dicht an die Figuren, 
wogegen bei Werners „19. Juli 1870" der Haiiptgruppe, der 
Figur des Kaisers mit den Sarkophagen, weit mehr Spielraum 
gelassen ist, so daß hier auch noch die aufsteigenden Linien zu 
stärkerer Entfaltung kommen als bei dem andern Bilde. 

Die Linienführung emer Komposition wird wesentlich unter- 
stützt durch die Verteilung von Licht und Schatten. Besondere 
Lichtakzente sind, außer in Millets Scholle, wo die Sonne den 
lichtesten Punkt des Bildes bildet, in den oben angeführten Bei- 
spielen nicht angewendet, da in diesen Darstellungen eine gleich- 
mäßige Lichtverteilung vorherrscht, die alle Lokaltöne zu ihrem 
Rechte kommen läßt. An weiteren Beispielen soll ge^^eigt werden, 
welche Bedeutimg für den Gesamteindruck auch die Führung des 
Lichtes hat. 

VERTIKALE KOMPOSITION 

Zwei Daistellimgen des unübertrolfenen Meisten der Farbe, 
des größten niederländischen Alalers, Rembrandt, wdcbe einen 
ausgesprochenen vertikalen Aufbau aufweisen, werden uns zeigen, 
wie nicht allein die Linie, sondern auch das Licht mitwirken kann, 
um die vom Künstler beabsichtigte Wirkung keineswegs nur 
hervorzurufen, ja sie vielmehr noch zu steigern vermag. 

Bei der Kreuzabnahme**, Tafel V, ist die Vertücale, 
dem Lichteinfall folgend, von oben nach unten gefällt. Dieser 
33ew^;ungslinie entspricht auch die Anordnung der Figuren Am 
oberen Ende des Kreuzes beugt sich über das Querholz ein 
Mann, der zu verhindern sucht, daß das Hemiederlassen des 
Leichnams Christi, diu-ch das Festhalten des Tuchs, nicht zu 
plötzhch vor sich gehe; er übt also gewissermaßen noch eine 
rückwirkende Kraft aus, wie der auf der Leiter stehende, der den 
Arm des Heilands erfaßt hat, während der ihm gegenüber auf 
derselben Leiter befindliche, die den Standort des oberen Mannes 
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bildet, nur den Kopf des Herrn stütii. Verschiedene auf denx 
Erdboden stehende Leute sind bereit, den Körper Qirlsti aufsu- 

fangen und auf einen am Boden ausgebreiteten Teppich zu 
legen. Dazu kommen nodi weitere Umstehende, welche die 
Ausladung der Gruppe nach unten verbreitem. Im unteren 
Teile der Komposition macht sich besonders die die Haupt- 
bewegung stark betonende, aufrecht stehende Gestalt Josephs 
von Arimathia bemerkbar, der nicht nur durch seine vor- 
nehme Kleidung- von den anderen absticht, sondern mehr 
noch diurch die Stelle an der er steht und wie er steht, 
darauf hindeutet, daß er der eigentliche Urheber der hier 
vorgenommenen Handlung ist. Nikodemus, Johannes, Maria und 
Martha verhalten sicii dagegen völlig passiv und verfolgen das 
Niedergleiten des Leichnams nur mit den Blicken. Schmerzver- 
sunken und verhüllten Angesichts kniet die Mutter am Boden. 
Den Widerhall der vertikalen Linien deuten die im Hintergründe 
Sich schwach ablösenden Konturen der Stadt, die Leitersprossen, 
die Teppichfalten, der Oberschenkel der rechts im Vordergrunde 
kauernden Gestalt und der Schlagschatten der Figur Josephs 
von Arhnatlua an. Die von oben durch den gewitterM^weren 
Himmel einfallenden LichtstraUen laufen in etwas schxfiger Rieh- 
tung nach unten parallel mit der Hauptlinie der aus den Frauen 
und Jüngern sich iiwaTnmiBnsetienden Gruppe. Zu den Licht- 
linien drückt der vericürzte Querbalken besonders die G^genbe- 
w^ung aus. 

Die «JHirstellung im Tempel*' dessdben Meisters, Tafd VI, 
läßt die von unten nach oben aufsteigende Vertikale in Er- 
scheinung treten, die vor allem dturch die hinter dem Christkind im 

Halbdunkel sichtbare Gestalt mit dem Krummstab betont und 
in den Architekturlinien wiederholt wird. Der Podest, auf dem der 
Hohepriester sitzt, ferner die kleinen horizontalen SockeUinien, der 
Harnisch der im Halbdunkel stehenden Figur, geben die Gegen' 
bewegimg zu der Vertikale ab. Als Bindeglieder zwischen den 
horizontalen und vertikalen Linien fügen sich diagonal laufende 
ein, welche in dem Gewand des Priesters, dem Kinde und den 
unteren Gewandmotiven des Joseph sichtbar werden. 

Die von dem Kmde ausgehende Lichtquelle breitet sich 
über die ganze imtere Bildfläche aus, verengert sich dann all- 

5» 
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mählicli nach oben, und klingt in dem Helm des Geharnischten 
und der Spitze des Krununstabs aus. Von Wert für die Haltung 
der Komposition ist auch das durch das Fenster im Hinteigrande 
einfallende Licht. 

Aus der Linien- und Lichtführung der beiden Rembrandt- 
bilder ist zweifellos zu ersehen, wie die Anordnung der Linien und 
der Lichtmassen mitspnclit bei der inneren Absicht des Künstlers, 
Bei der Kreuzabnahme i i<; htct sich das Bestreben hauptsächUch 
darauf, durch den Ausdruck der Schwere das Niederdrückende, 
Belastende hervorzuheben, während in der DarsteUung im Tempel 
in dem Aufstreben, nach oben weisenden, etwas Befreiendes und 
zugleich Erhebendes zur Erscheinung gelangt. 

Welche Sicherheit und Festigkeit eine ausgeglichene Ver- 
teilung von Licht und Schatten geben kann, geht aus Vermeers 
lebensprühender Darstellung „Der Soldat und das lachende Mäd- 
chen", Tafel VII, hervor, in der die Licht- und die Schattenmasse 
fast zwei gleich große Partien der Bildfläche einnehmen, aber 
trotzdem keineswegs den Eindruck berechneter Absicht auf- 
kommen lassen. Denn mit wunderbarem Feingefühl hat der 
Künstler es verstanden, die Lichter in den Schatten ausklingen 
ra lassen, anderseits die Schatten mit den Lichtpartien aMmShlich 
SU verschmelsen. So absichtslos, wie das Lichtptoblem hier ge- 
löst ist| so natürlich und selbstverständlich erscheint auch die 
feinabgewogene Linienführung. 

In einer Zeichnung Menzels zu Kuglers Geschichte Friedrichs 
des Großen, die den bejahrten und kranUichen König auf der 
Frdtreppe des Potsdamer Sdüosses zeigt, Tafel VIII, gelangt der 
vertikale Aufbau mit vwnigen Strichen zu klarem und un- 
kwddeutigem Ausdruck. In dieser DaxstieUung rind auch die bd- 
den seltÜdk aufstrebenden Massen, die Säulen und der figürliche 
Lichtträger, wichtig für die Begrenzung des Bildes. Sie bilden 
gewissermaßen einen natürlichen Rahmen für das eigentUdieBild. 
In den Linien der im Hintergrunde sichtbaren Pappeln Idingen 
die Vertikalen aus. Die die Plattfonn begrenzende Linie, sowie 
die auf der Ebene auffallenden Schatten, bilden die horizontale 
Gegenbewi^fung zu den aufstrebenden Linien. Um den Blick des 
Beschauers sogleich auf den wesentlichen Punkt der DarsteUung, 
auf die Figur des Königs, zu lenken, hat der Künstler diese 



Digitized by Go 



69 



Figur nicht allein dahin gesetzt, wo die beideii haupiksäcUidisten 
vertikalen und horizonta]^ Linien zusammentreffen, sondern er 
hat auch die lichtesten und die tiefsten Töne, vermittelst der 
Luft- und Gewandpartien, dort vereinigt. Durch diese Anordnung 
hat er die Gestalt Friedrichs zum Mittelpunkt seiner intimen Schil- 
derung gemacht, in welcher der Ausdruck der Einsamkeit noch 
ein besonders bemerkenswertes Moment bildet. 

Ein interessantes Beispiel einer Anordnung des vertikalen 
Prinzips bietet auch Feuerbachs schwungvolle Komposition „Hafis 
am Brunnen", Tafel IX, deren köstliche Daseinsfreude nicht allein 
in der Farbenstimmung, sowie dem Ausdruck der Gestalten, 
sondern auch durch die lebendige Linienführung- wesentlich un- 
terstützt wird. Alles spricht hier von einem Aulgehen im frohen 
Lebensgenuß. 

Die Haupt vertikale hat F'euerbach in die Mitte seines Bildes 
. gelebt, die betont wird durch den aufgestellten Unterschenkel 
des rechten Beins vom Hafis, und sich dann weiter fortgepflanzt 
in den auf dem Brunnenrand stehenden Krug und zu besonderer 
V^rkimg gelangt in der die Stufen famanfeteigenden Mädchen- 
figur. In den anderen Figoven» den Linien der Febpartien etc. 
wiegt gleicblaUs dassdbe Rkfatungsbestreben vor. Das gewagte 
Untemefamen, die Hauptlinie in die Mitte des Bildes zu verlegen, 
und damit gleichsam dasselbe in zwei gldcbe Hälften m teilen, 
hat Feuerbach dadurch in geistvoller Weise zu umgehen gewußt, 
indem er diese Vertikale gewissermaßen durch die Schenkel anes 
Winkels laufen ließ, der einerseits gebildet wird von der Figur 
des Hafis, den anderen Schenkel daxanf ügt, der aus dem Unter« 
arm des daigestdlten orientalischen Volksdichteis hervorgeht, 
dann durch die Köpfe der zuhorchenden Mädchen weiter läuft; 
dessen Grundlinie ergibt sich in der dtzenden Nffibdchenfigur an 
der linken Seite des Bildes, dem Krug und der darunter sichtbaren 
Pflanze. Die Stufen, das Brunnenbecfeen bilden die horizentalen 
Gegenbewegungen. 

DIAOONALE KOMPOSITION 

Eine diagonale Richtungslinie, welche sich von oben nach 
unten neigt, macht sich in Dürers grandioser Holzschnitt>Kom- 
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pontion „Die apokalyptischen Reiter", Tafel X, geltend. Auch 
in dieser Darstellting könnea wir wahrnehmen, wie die ganze 
tieichgegliederte Komposition sich aufbaut auf das Prinzip der 
wiederkehrenden und widerhallenden Linien. Die Hauptlinie be- 
stimmen die vier symbolischen Reiter, welchen sich als Mitläufer 
in der Bewegung besonders augeiifäiiig anschließen^ die Figriiren 
der Vordergrundsgruppe, das Schwert des Reiters, der den Krieg 
symbolisiert, der Engel und der Unterschenkel des vordersten 
Mannes; dagegen bilden hierzu die vomehmlichsten Gegenbewe- 
gungen : die Sense des Tcvdes, der Oberschenkel des schon einmal 
erwähnten vordersten Mannes an der rechten Seite des Bildes, die 
Sonnenstrahlen, die untere, aulfiattemde Gewaiidpartie und der 
eine Flügel des Engels. Die horizontalen Luftlinien, der Pfeil, 
des die Pest charakterisierenden oberen Reiters, die Körper der 
Pferde, der Oberkörper der niedergesunkenen Frau geben in ihrem 
horizontalen Charakter der Komposition erst den richtigen Halt. . 

So einfach die ganie GUedoimg dieser Kmnpositioti an und 
für sich ist, trotz des Formenrdchtttms den sie eniMlt, gelangt 
der Ausdruck der niederschmettemden, alles sermalmeDden Kraft 
der daherstürmenden Reiter zu vollster Geltung. Die kühnen 
Bewegungsmotive» die energische Linienführung verstärken 
diesen Ausdruck und erhöhen noch die Leidenschaftlichkeit und 
das Eischfittemde des Vorgangs. 

Rembrandts „Verkündigung der Hirten" (Tafel XI) bildet 
eine höchst originelle Losung diagonaler Anordnung; denn in 
diesem Bilde kreuzen sich gewissermaßen zwei diagonale Haupt- 
linien. Die eine Diagonale wird gebildet durch die Lichtstrahlen 
der Gloriole, in welcher der die himmlische Botschaft verkün- 
dende Engel erscheint, und ihrer Fortsetzung, der Widerschein der 
Gloriote, der die Hirten und die Heerde trifft. Die andere Dia- 
gonale erscheint dagegen in der Führung der zwischen diesen 
Lichtpartien hegenden Schattenmasse. Das Ganze in seiner im« 
vergleich Ii eben Lebendigkeit der Schilderung, dem feinen Ab- 
wägen der Lichter und Schatten, eine wundersame Konzeption 
malerischer Darstellung. 

Die Diagonalbeweguag eines Langbildes gibt Israels tief- 
empfundene und stimmungsvolle Darstellung „Am Todtenbett", 
Tafel XII, vortrefflich wieder. Die Anordnung der Gruppe von 
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Mutter und Kind betont scharf die diagonale Richtung, welche 
durch das einfallende Tageslicht, das die Figuren kontrastreich 
gegen den dunklen Hintergrund abhebt, noch mehr hervorgehoben 
wird. Das Gegengewicht zu dieser energisch zur Erscheinung 
gebrachten Diagonale bilden die Linien des Sarges, des Decken- 
gebälks und ein Teil der Fliesen des Fußbodens, während die 
aiifstrebenden Linien der nach links hin sichtbaren Wandfläche 
tind des Kaminverschlusses als die eigentlichen Grenzen der Kom- 
position anzusehen sind. Der breiten, fast die eine Hälfte des 
Bildes füllenden Lichtmasse, steht die die andere Hallte des Bildes 
einnehmende Schattenmasse vollwertig gegenüber. In der am 
Sarge stehenden brennenden Kerze und den von dieser hervor- 
gerufenen Reflexen auf der Stuhllehne und dem Kruzifix, klingen 
die Lichtmassen aus. 

Wie aber auch eine fast gleichmäßige Zusanunenwirkung 
diagonaler und vertikaler Richtungslinien einen hannonlschen 
Gesamteindruck hervoixuruf ea vermag, das bestätigt das kSst- 
lidie BkXt aus dem Breviarium Grimani, Tafel XIH» mit der 
gemfitvoUen FamiUensieae. Die perspekttvisdiea wagerechten 
Ardiitekturlimen gehen in dieser Darstellung die wesentliclistea 
Diagonalen abj su welchen die Figuren, die vertikalen Architektur- 
linien und im Htntexgrunde der Kirchturm, die Bäume, die 
Mfible u. a. m. die Gegenbewi^gung abgeben. Ein Bindeglied 
svischen der diagonalen und vertikalen Linienbewegung gibt die 
zwar wellenförmig, jedoch in horisontaler Riditung hinlaufendo 
BergUnie ab, die in einzelnen unter ihr sichtbaren Linien vtm ver- 
schiedene Gegenständen leise verhalknd, wiedeilcehrt. 

kreisförmige; KOMPOSITION 

Eine wimdervolle Radierung aus seiner späteren Schaffens- 
zeit, die den Heiland in seiner reinen Menschenliebe in herzer- 
quickender Weise schildert, hat Rembrandt in dem predigcnd^L-n 
Christus geschaffen, Tafel XIV. Inmitten seiner Zuhörer aus den 
verschiedensten Volksschichten, steht Jesus als Lichtgestalt vor 
dunkelm Hintergrund, und es ist als hörten wir seine Worte: 
„Kommet her zu mir alle, die ihr mühselig und beladen seid". 
Vom Kopf des Heilands ausgehend, setzt sich die kreisförmige 
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Linie nach beiden Seiten in seinen erhobenen Händen fort und 
führt durch die neben und vor ihm stehenden, sowie kauernden 
Personen hindurch, dabei freilich eine etwas elliptische Form an- 
nehmend; aber präj^ant und folgerichtig steht sie da und läßt 
sich überall Inn nachweisen, in mehreren Umstehenden ist dann 
die vertikale Heilandsiinie wiederholt und widerklingende Linien 
in Form von Diagonalen eingefügt, die ja leicht aufzufinden sind 
und der ganzen Anordnung ihr festes Gefüge geben. 

Von schöner Durchführung erscheint eine sehr verwandte 
Anordnung in dem i3ilde eines modernen Malers^ in Israels hollän- 
discher Nähschule, Tafel XV. 

Bei Raffaels „Madonna della Sedia", Tafel XVI, ist die 
kreisförmige Komposition zugleich von einem kreisförmigen 
Rahmen umgeben. Die Hauptpunkte der äußeren Peripherie der 
Kompositonslmie bilden der Kopf der Madonna, der des Johaimes, 
die Kniee der Madonna, die FidJe des Christkindes, die Stuhllehne 
und die Gewandmuster des um die Schultern der Maria ge- 
scblungeiien Tudies. Von nicht su unterschätzender Wirkung 
ist in dieser limenanofdnung die Senkrechte in der Stuhllehne» 
die das entsprechende und unerläßliche Gegengewicht bildet für 
die durch den Oberarm der Madoima laufende Diagunale. 

Daß der Kreis auch in geteilter Form als großartiges Aus- 
drucksmittd verwendet werden kann, das lehrt Raffaels herrlidie 
Komposition der ,^puta**, Tald XVII, in der er die Figuren, 
welche die himmlisdte und die irdische Weit vemnschaulidien, 
in swei sich gegenüberstdiende Halbkreise angeordnet hat. Die 
völlig symmetrisch g^liederte Kompositbn ist von grSßter Khur- 
heit und Anschaulichkeit. 



Tafel Vm 




MENZEL • FRIEDRICH DER GROSSE AUF DER 
is FREITREPPE DES POTSDAMER SCHLOSSES » 
Aw KiigUr, Owchlchta Friedricbs d«* GtoA««. V«rU( tm 
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DIE UNEARPERSPEKTIVE 

Bevor ich das Kapitel über Perspektive beginne, schicke ich 
voraus, daß meine darin gegebenen Ausführungen sich auf die 
hauptsächlichsten konstruktiven perspektivischen Ergebnisse be- 
schränken, da ich in dem Rahmen des vorhegenden Buches nur 
das Wesentliche von der Lehre der Perspektive zu geben vermag. 
Wer sich mit den weiteren mathematischen Begründungen der 
perspektivischen Konstruktion mehr ynxtt$«A macfaen will, dem 
empfehle ich das „Lehrbuch der Perspdcdve für bfldende Küost« 
1er*' ywi Otto Gcanneiich mit 107 in den Test eingedrucktei^ 
Holnchfiitten mid einem Atlas, 28 fithosfiaphische Tafehi ent- 
haltend (Leipzig : F. A. Brockhaus 1805) zur Hand zu nehmen. 

Die Lanearperspektive, ein Zweig der daisteUenden Geo* 
metric^ bietet die Regel für die graphische bildlidie Darstelhmg 
der körperlichen Fonn auf einer ebenen Fläche. Due Aufgabe 
beruht somit darin, die Fonnen der Enchelnungswelt^ welche in 
verschiedenen Entfernungen vor dem Auge des Beschauers 
liegen» dorch Linien konstmktiv richtig so dansustelleii, daß die- 
selben den Eindruck der Wirklichkeit hervorrufen. 

Der durch das Auge verkörperte Gesichtssinn hält die Bil< 
der der Erscheinungswdt fest, indem er, wie die Camera obscura, 
die räumlichen Ausdehnungen in der Außenwelt aufninunt und 
sie als Netshautbilder an die Vorstellung übennitteh. Diesen 
Vorgang nennen wir das Sehen. Erst langjährige Erfahnmg 
verleiht dem Menschen die Gabe, eine Schätzung der Sinnesein- 
drücke vernehmen zu können, d^m wir können jederzeit die Be« 
obachtung machen, daß kleine Kinder noch gar keine Vorstel- 
lung für Raumverhältnisse besitzen; wie oft können wir sehen, 
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wie das Kind jiach entfernten Gegenständen, selbst nach Mond 
und Sternen greifen will, und umgekehrt» axk ihm ganz nahe ge> 
brachte Gegenstände vorbeigxeift. 

Wie trügerisch indessen unser Urteil in bezug- auf das Sehen 
ist, bestätigt ferner der auch von Gennerich erwähnte Fall, so- 
bald man nur mit einem Auge sieht. Hängt man nämlich in 
der Entfernung von za, ^/g Meter vom Auge entfernt einen Ring 
an einem Faden auf und versucht nun, nachdem man das eine Auge 
in die Ebene des Ringes gebracht hat, mit dem Finger von der 
Seite her in die Ringöffhung zu treffen, so wird man fast immer 
fehltreffen, während man sofort seine Absicht erreicht, sobald 
man mit beiden Augen nach dem Kluge sieht. 

Weiter äußert sich Gennerich hierzu: , Diese größere Sicher- 
hdt des Urteils über Entfernung* und Größe der Objekte beim 
Sehen mit Mdea Augen gründet sich nicht allein auf die Ver* 
sdiiedenheit der b^en NetzhantbÜder mid die aus dnr Kom- 
bioatioa beider hervoigehende VoUkommenheit der Vorstettang 
aottdem großenteils auch auf den Umstand, daß der Sehende 
die Größe des Winkels, welchen die bdden Augenachsen beim 
Sehen nach emem Punkte nnteinander bilden, unbewußt mit in 
Rechnung zieht Dieser Augenachsenwtnkel betragt, wenn der 
betraditete Punkt 9 ZoQ vcm der beide Augeimiittdpnnkte ver- 
bindenden geraden Linie entfernt (d. i. in der richtigen Sehweite) 
ist^ annaliemd 16**, bei einer Entfernung von i Fuß = 12^, bei 
3, 3, 6, 12 Fuß Entfernung beadehuQgswdae 6^ 4^ 2% bei 
100 Fuß Entfernung unge^hr 8 Mbiuten, bei V4 Meile Entfer- 
nung schon nur i Minute. 

Die Veränderlidikeit dieses Winkels ist hiemach merklicher 
beim Sehen nach mehreren verschieden nahen Objekten, als 
bctt dem Sehen nach mehreren verschieden entfernten Obj^ten, 
zu welchen letzteren die beiden Augenachsen in nahezu paralleler 
SteUunfr bleiben. Es muß daher auch das Urteil sicherer bei 
der Schätzung der Entfernung naher Objekte, als der entfernter 
Objekte sein. Offenbar stützt sich die Schätzung der Art auf 
Erfahrung und Obimg, und manche Personen besitzen darin eine 
erstaunliche Sicherheit 

Es versteht sich von selbst, daß bei der Beurteilung der 
Entfernung und Große der Objekte, wenn man mit beiden 
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Angfen Mat, auch alle die Momente, welche ein Urteil für 
ein einzelnes Aug-e begründen, naxnlich GroBe des Netzhant« 
bjldes, scheinbare HelUglceit des Objektes» Veiigldchen desselben 
mit nebenstehenden Objekten, mit in Betracht kommen. Wie 
leidlt aber trotz aller dieser Mittel das Urteil beirrt werden 
kann, beweist die sich alltäglich wiederholende Erfahrung-, daß 
die Größe der Sternbilder, der Sonne imd des Mondes, sobald 
sich dieselben in der Nähe des Horizontes befinden, für bedeu- 
tender gehalten wird, als wenn jene Gestirne in der Nähe des 
Zenites stehen. Da durch Winkelmessungen festgestellt ist, daß 
die sichtbaren Durchmesser der Gestirne bei Annäherung dieser 
an den Horizont unverändert dieselben sind, wie hei ihrer Nähe 
zum Zenite, so sucht man jenen Irrtum folgendermaßen zu er- 
klären: 

Da der Himmel dem Aut^e nicht in halbkreisformiß;-er, 
sondern elliptischer Wölbung erscheint, so, als wenn seine dem 
Erdhorizonte nahen Teile dem Auge ferner wären, als seine dem 
Zenithe nahen Teile, so scheinen auch die in der Nähe des 
Horizontes sich auf dem Himmelsgewölbe propizierenden Gestirne 
entfernter zu sein, als wenn sie sich in der Nähe des Zenithes 
darauf propizieren. In diesem Irrtum wirä das Au^e bestärkt 
durch die mit dem schiefen Durchgange des Lichtes durch die 
Erdatmosphäre zusammenhängende größere Trübung desselben. 
Da man nun gewöhnt ist, die Grröße der Objekte, welche gleich 
große Netzhantbilder verursachen, nadi ihrer scheinbaren Ent- 
fernung xa beurteilen« so halt man Gestirne in der Nihe 
des Horizontes, in ihrer schdnbar größeren Entfernung, fSr 
großer, als In ihrer scheinbar größeren Nahe, im Zenitihe. 

Will man die Somien- oder Mondscheibe hÜdlidi darstdlen, 
so hat man sich also zn vergegenwärtigen, daß ihre scheinbare 
Große stets von der Entfernung der Fladie dem Auge abhängig 
ist^ auf weldie man sie sieb projiziert denkt Nichtsdestoweniger 
wird es sidi empf^en, die dem Horizonte nahe Sonneop oder 
Mondscheibe von ein wenig größerem Durchmesser darzustellen, 
da dne dnartige B«iutzung des obenerwähnten Irrtums die ohne- 
dies za dürftige TOrkung der hellen Farbstoffe auf das Auge 
des Beschauers einigefmaßen zu unterschätzen geeignet ist 

Daher erscheinen uns auch Objekte von bekannter Große, 
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sotMld sie unter Umstanden gesehen werden, weldie sie «it» 
femter erscheinen lassen, als sie wirklich sind, wie x. B. Bannte 
und Menschen wahrend eines Nebels, in befremdender GroBe 
fainäcbffidi der Entfernung der Objekte wird unter sokheii 
Umständen auch das geübteste Auge getäuscht: Berge z. B. 
werden bei klarer Luft für näher, bei trüber Luft für entfernter 
giehalten als sie wirklich sind.* 

Der Eindruck der perspddivischen Verjüngung beruht 
auf der Tatsache, daß ein Gregenstand um so kleiner erscheint, 



nun die Glastafel (Fig. i) so auf, daß die vom Augen- oder 
Gesichtspunkt A auagehende Sehaxe die Tafel in horizontaler 
Richtung rechtwinklig durchschneidet, so werden die Seh- 
straUen, welche nähere Gegenstande umfiosen, einen größeren 
Raum auf der Glastafel einnehmen, als solche, welche entfernter 
stehende begrenzen. Ifierzn sei noch ets^nzend bemerkt^ daß 
man beim perspektivisdien Projizieren die Objelcte nur zu einem 
Prqjektion»Mttelpunkt, dem Gesiditssinn, In Beziehung bringt, 
und an die Stelle des Augenpaares nur ein Auge setzt Femer 
fuhrt man die Körperlichkeit des «men Auges auf einen Punkte 
den Angen^ oder Gesichtspunkt^ dem in der Linse liegenden 





im Verhältnis zu 
einem nahestehen- 
den gleich großen 

Gegenstand, je wei- 
ter er von unscrm 
Auge entfernt ist 
Will man nun be- 
stimmte Gegenstän- 
de auf einer Fläche 
perspektivisch dar- 



stellen, so denke 



man sich diese 
Fläche durchsich- 



r 

Fig. I. 



tig wie eine Glas- 
tafei, durch die man 
die darzustellenden 
Gegenstände be- 
trachtet Stellt man 
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Krenzongspunkt entsprechend^ zurück, und 
nimmt diesen als feststehend, jedodi jede 
VefSadefnng- der Sehricbtnng zulassend, an. 

Denlcen wir uns nun die Linien ab, 
cd, ef (Fig. 2) als drei gleich große Gr^gen- 
stande, etwa als Baume, Masten, Hauser 
oder dergleichen, so werden uns die ge- 
dachten Sehstrahlen auf der Tafel GT die 
perspektivischen Verkleinerungen der Linien 
ab, cd, ef geben. 

Die Auffassung- des Verschwindunt^f«^- 
punktes (hier mit A bezeichnet) beruht in 
den mathematischen Grundsätzen: 

1. Daß parallele Linien solche Linien 
sind, welche sich in einem unendlich 
entfernten Punkte schneiden, und 
anderseits, daß 

2. ein Punkt im Unendlichen als Schnitt- ^ 
punkt eines Systems paralleler Linien 
anzusehen ist 

Die tferade Linie, oder vieler in 
einer Richtung' nebeneinander fortlaufender 
Punkte, bilden in der Linearperspektive das 
vomehmüchste KonstruktionsmitteL Die 
Feststellung zweier Punkte bestimmt also 
die Riditang' einer Uiüe. Daher pflegt 
man, um die perspektiviadie RiditnQg einer 0 
linie bestimmen zn können, erst die Per- 
flpdctive eines ihr naheliegenden Punktes 
und dann die Perspektive ihres in unend- 
licher Entfernung liegenden Punktes, also ^ 
ihres Versdiwindnngqraiiktes, festzustellen. 

Stellen wir uns also vor, eine honzon* 
tele Unie lauft vom Gesichtspunkt A (Fig. i) 
aus und tri ft mit einn* auf der B üM fljk^<^ 
in gleidier Hohe laufenden zusammen, so 
eigibt dieser Trel^unkt den Augenpunlct 
oder Hauptpunkt A* und somit bildet diese 
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durch den Augenpuiikt laufende Unie in Geächtshohe stets 
die Horizontlinie^ mag der Besdianw sdnen Standpfonkt ti^er 
stellen oder erhöhen, die Horizondinie vnrd dch nach wie 

vor immer in Augenhöhe befinden. Zugleich bez^dmet die 
limge dieser LinlMi den Abstand oder die Distanz des Ge- 
sichtspunktes von dem Augenpunkte der Bildfläche; sie ist dem- 
nach stets proportional dem Abstände des Gredchtspunktes vom 
natürlichen Objekt 

Eine gleichlange, nach unten gefällte Linie aus dem Augen- 
punkt auf die Grandebene, bezeichnet den sogenannten Stand- 
punkt S, von dem aus sich also die Standlinie bewegt. Eine 
vom Augenpunkt an der Bildflachc nach unten cfezogene Linie 
gibt in dem Treffpunkt mit der Standiinie die untere Bildlinie 
an, die aber keineswegs etwas gemein hat mit der Beg^renzung 
des Bildes durch den Rahmen, vielmehr nur als Mittel der per- 
spektivischen Konstruktion gedacht ist Nehmen wir nun die 
Linie SS^ als unsem Standort vor der Glastafel an, so wird 
uns das hinter der Tafel liegende Viereck a b c d in der durch 
die perspektivischen Verschwind ungspunkte bestimmten Linien 
auf der Glastafel in G T in seiner richtigen verkürzten Form er- 
scheinen, Stellen wir unser Aug-e auf den Augenpunkt A fest 
ein, so wären wir in der Lage, alle hinter der Glastafel erschei- 
nenden natürlichen Bilder genau mit dem Pinsel nachzeichnen 
zu können. 

Das verkürzte büdliche Resultat des Vierecks erhalten wir 
konstruktiVf wenn ^rir zonädist zwri EQHsBniea von der dem 
Besdiauer am nadisten liegenden Seite ad xiach dem IMatanz- 
punkt S ziehen; die Trefi^nnkte an der unteren Linie der TaM, 
die wir als Bildflache zu betrachten habra, ergeben die perspdc* 
flansche Lange der Linie ad. Von diesen beiden Punkten ans 
tragen wir zwei Vertikale auf und ziehen 2wei Hilfslinien von 
a und d nach dem Augenpunkt, dadurch findm wir auf dar 
Tafel den Abstand des Vierecks von der Bildfläcbe. Da wir 
bereits wissen, dafi zwei parallele Linien sidi im Augenpunkt 
scbneiden, so ziehen wir von ad ans zwei Linien nach dem Ver* 
schwindungspunkt A und von Pmüet h, der hinteren Seite 
des A^ereck^ eine Linie nacb dem Gesichtspunkt, dann wer- 
den wir die genaue Perspektive Verkürzuxig der Linien ad und 
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bc finden; vorblndien wir did beiden Punkte bc» so beben wir 
nunmehr die genaue perspeiktiviache 7^<^«nng- des Vierecks 
gefimden. Zur Kontrolle des erhaltenen Resultats können wir 
auch nodi von den Punkten b c des auf der Standebene liegen- 
den Vierecks zwei Hilfslinien nach dem Gesichtspunkt A ziehen, 
die uns in den Schnittpunkten der unteren Bildlinie ebenfidls die 




ipenane penpektivisdie Länge der hmteren Ünie des Vierecks 
bestilrnrnfsn werden. Tragen wir diese Punkte vertikal nach oben, 
so werden ihre Fortsetzungen ebenfidls mit der auf der BIM- 
jÜche ersdbienenen Linien bc zusammentreffen. 

Bdm IBetradhten dnes darzustellenden Objekts umscfaliefit 
das Auge einen Geäditakreis» welcher in den Schnittpunkten mit 
der Hoiizontalllnie, die für die pmqieklivische Konstruktion 
ebeoläUs wichtigen Dtstanzpunkte angibt Da nun dieselben 
Maßnahmen, welche den Abstand des Auges vom Objekt be- 
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diqgea, audl für den Abstand des Auges von der Bildfläche 
apgenommen werden» ao wird die Weite des Gesichtsfeldes durdi 
einen Winkel von 45** bestimmt, wie aus Fjg. 3 zu ersehen ist 
Der Mittelpunkt des Gesiditskroses ergibt demnach den Augen- 
punkt A. Da das Konstruieren perspektivischer Bilder nicht im 
Raum, sondern auf einer körperlichen Fläche geschieht, so ist 
die die Konstruktion enthaltende Zeichnungsebene gleichbedeu- 
tend mit der Bildebene. Stellen wir das aus den Diagonalen 
hervorg-ehende Quadrat horizontal in den G^ichtskreis hinein, 
so erlialten wir nicht bloß die bildliche Grundlinie, soudem in 
den gegebenen Linien des Quadrats zugleich die äußersten 
Grenzlinien, in welchen das perspektivische Bild Platz finden muß: 
denn überschreitet die darstellende Zeichnung die quadratische 
Begrenzung, so treten unnatürliche Verzerrungen der wieder- 
gegebenen 1 ormen ein. 

Wir schreiten nun zur Konstruktion eines Würfels, dessen 
geometrisdien Grundriß wir an die Peripherie des Gesichtskreises 
stellen, schaii^ was eine HüfsgrundUide nnd tragen dort die 
geometrische Grroße des Würfels an. Wollen wir nun den per* 
spektiviidien Grondriß finden, so ziehen wir von den vordem 
Paukten b c die perspektiviadien ParaUelen nach äm Angen- 
punkt Da wir mm wissen, daß ein Winkel von 45* ans die 
Dlstanzpankte bestiUig^ so nmssen dementsprechend aodi die 
Dla|(onalen ac and b d des per^ektivisdien Quadrats ihre Ver- 
sdiwindangspazikte notwendigerweise in den Distanzpankten D 
finden. Die dortliin gedachten Diagonallinien werden daher in 
den Sdmit^rankten der in dem Aagenpnnkt verschwindenden 
Unien mit Sicherheit die perspektivlsciie "Verkwezaag der geo- 
metrischen Größe bc bestimmen. 

Auf Grund des so gewonnenen perspektivischen Grund- 
risses eines Wür£^ sind wir nun in der X^age, schnell imd sidier 
seine perspektivische Erscheinungsform feststellen zu können. 
Wir tragen erst seine uns unverkürzt erscheinende Vorder- 
ansicht auf, die seine genaue quadratische Grundform beibehält, 
da das Objekt sich rechtwinklig zu unserm Standpinikt befindet; 
tragen dann von den Punkten a d gleichfalls Vertikale auf, ver- 
binden diese mit Hilfe des Verschwindungspunktes A von den 
Punkten ef aus und erhalten somit in den Schnittpunkten gh 
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Als weiteres Beispiel in dem vom Standpunkt abhängigen 
Wechs^ der Erscheinungsform, zeichnen wir noch einen andern 
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WSrfel, in dessen Vordefseite der Augenpunkt sich befindet und 
dessen Oberkante genau mit unsrer Horizontlinie zusammenfallt 
Die Konstruktion wird uns Uaimachcn, daß wir von aSea 
flachen des Wülfels nur die uns zugekehrte zu sehen vermögen, 
und er uns mithin nur als ein gleichseitiges Quadrat erscheint. 

Nach den jetzt vorgenommenen Erörterungen werden uns 
folgende Tatsachen klar geworden sein: 

1. Die Verschwindungspunkte horizontaler perspektivischer 
Linien liegen im Hori2ont; 

2. jeder Punkt des Horizonts kann als perspektivischer Ver- 
schwindunsj^spunkt eines Systems paralleler horizontaler 
Linien angesehen werden; 

3. die in einem und demselben Punkt des Horizonts ver- 
schwindenden Linien sind perspektivisch horizontal und 
parallel; 

4. alle Vertikallinien zeigen sich auch in der Perspektive 
als vertikale, und alle horizontalen, wddie mit der Bild- 
ebene jiarallel laufen, Udben auch in perspektiviadier 
DorsteQong geometrisch horizontale Lhiien. 

Als Hauptgrundsatz der Perspektive Ist der anzusehen: 
durch £e Konstruktioii nidit Linien, sondmi bestimmte Punkte 
festzustellen, welche die Form der darzustellendea G^renstande 
bedingen. Dies wird besonders die perspektivische Daratellniig 
eines gleichseitigen Würfeb aus dem GrondriB klar veranschau- 
lidiea Man bestimme zuerst die Lage des Wurfeis (F|g. 4) und ziehe 
durch denselben eine vertikale Liiüe, B, die die Sehachse bildet 
Vetgegenwärtigt man sich nun den Würfel in der angegebenen 
Lage und denkt sich zwischen dem Auge und dem Würfel eine 
rwihtwinklig zur Sehachse an der vorderen Ecke des Würfels 
stehende Glastafel, deren Grundlinie durch die Linie c d an- 
gedeutet ist, so bildet diese Tafel die Ebene, auf welcher das 
perspektivische Bild erscheinen soll. Der Standpunkt des Be- 
schauers befindet sich bei A*. Zu diesem Punkte zieht man von 
den Kck]>unkteri des Würfels aus Linien, welche in den Schnitt- 
punkten der Linie cd die perspektivischen Eckpunkte des Würfels 
in der Reihenfolic^e i, 4, 2, 3 ergeben. Nun denke man sich die 
•Tafel umgelegt auf die Papierfläche befindlich, auf der das per- 
spektivische Bild gezeichnet werden soll, ziehe die Linie c^dS 
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wddie der Liiiie cd eot^richt und trage auf diese die bereite 
gidondenen perspektivischen Eckpunkte herunter. Daranf be- 
stimme man die Horizontlinie ef, auf der in dem Schnittpunkt A 
durch die Sehachsenlinie der Aug-enpunkt keonlüdi g-emacht wird. 
•Um nun die Eckpunkte des Würfels in seinen samtlichen Fläche 
zu bestimmen, trage man von seinen Ecken mit der Sehachse 
parallellaufende Vertikallinien herab, welche auf der Linie d^ 
die Punkte 5, 4 a, 6 und 7 ergeben. Mit Hilfe dieser Punkte 
^d wir in die Lag-e versetzt, die geometrischen Höhenmaße 
des Würfels nng-eben zu können. Die punktierte Linie g"h gibt 
dieselben an. Von diu jetzt gefundenen Punkten zieht mau 
Linien nach dem Augenpunkt von der gefundenen Höhe sowohl 
wie auch von der Grundlinie aus; an den Stellen nun, wo diese 
Linien mit den perspektivischen Hilfslinien zusammentrefTen, er- 
scheinen die perspektivischen Höhen aller Eckpunkte des Würfels. 



PEiföPEKTIVEN VON KIESEN UND GEBOGENEN LINIEN 



Wni man gebogene Linien perspektiviscli zeichnen, so ist 
es selbstredend erforderlich, für die perspektivische Zeichnung 
einer loeisf örmigen oder dgl. Linie mehrere Punkte zu bestimmen 
nnd aidi nidit nur auf zwei Punkte» 
welche die Riditong einer geraden 
Linie angeben, zu vwlaasen. Von 
Rechts w^gen mußte eigentlich 
jeder ihrer Punkte konstruiert wer- 
den. Da dies aber aus rein tech- 
nischen Gründen unausführbar Ist, 
so läßt man es bei der Konstruk- 
tion unter Zuhilfenahme mehrerer 
TaQgenten- bez. Quadrantenpunkte 
bewenden, und verbindet dann die 
so gefundenen Punkte aus frmer Fig. $. 

Hand. Zu diesem Zwedc sucht man 

zunächst für die Kurve an irgend einer beliebig angenommenen 
vertikalen oder horizontalen geraden Linie Anhalt und zieht von 
jenen besonders hervorstechenden Punkten Ordinaten zu dieser, 
konstruiert die Verkürzungen der Tangenten, darauf die der 

6* 
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Quadraaten» und erzielt so in den Endpunkten der letzteren die 
Penpdcliven jener Punkte. 

Um die perspektivisdie Gestalt eines Kreises xu koostruiefen^ 
schließt man ilm zuerst in lein Quadrat «ein, dessen eines S&teapeaa 
mit der Bildebene pazallel iäuft. Danach wäre in (Fig. 5) der 
Kreis, dessen Durchmesser i — 3 die Richtui^g der Bildeberö be- 
zeichnet, ¥on dem gedachten Qnadrat ab cd umschlossen. Durch 
die perspektivische Konstruktion des Quadrats (Fig. 5 a) erlangt 
man nicht bloß in den Halbierungspunkien 3, 3, 4 seiner Seiten 
vier perspektivische Punkte des Kreises, sondern mgleich in den 




Fig. 5». 



Seiten selbst die für die Konstruktion nicht entbehrlichen Tangen- 
ten zu diesen PunlEten. Weitere vier Punkte bieten sich dar in 
den Schmttpunkten der Diagionalen des Quadrats mit der Pol- 
pherie des Kreises. Diese eigeben die Eckpunkte des vom Krdse 
eingeschhjfisenen, dem ersten entsprechend liegenden Quadrats: 
Die hieratis sich ergebenden Tangenten bilden' das Quadrat e £ g h. 

ANWENDUNO VON TEILPUNKTEN BEi ÜBER ECK 
GESTELLTEN GEGENSTÄNDEN 

Wir wissen, daß ein von dem Fufipunkt des Gresichts- 
kreises aus enichteter rechter Winkel auf der Horizontlinie die 
Distamipunkte bestimmt, lemer, daß jeder auf dem Horizont ge- 
legene Punkt als Versdnmdungspunkt bez. Teilpnnkt ange* 
nommen werden kann. Die Teilpunkte werden bestimmt durdb 
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die Länge der Schenkel des rechten Winkels. Wir wollen einige 
über Eck gestellte Würfel darstellen (Fig. 6); zu dem Zweck 
tragen wir zunächst auf der Grundlinie BC die geometrischen 
Grofien der Würfel auf, die wir von o bis 8 bezeichnen, Be> 
gönnen wir nun mit der Konstruktion des vorderen rechtsstehen- 
den Würfels, so ziehen wir erst Linien von Punkt d 7 nach den Ver- 
schwindungspuiikten DD, ziehen Hilfslinien von Punkt 6 nach 
Teilpunkt T 2 und von Punkt 6 nach Ti, so werden wir an den 
Schnittpunkten der sich kreuzenden Linien die perspektivischen 
Maße der geometrischen Größen erhalten. Jetzt bestimmen wir 
die Höhe d«"s VVüiiels, indem wir eine Vertikale von dy nach 
Punkt 2 errichten, tragen dann zwei Vertikale von a und b nach 
oben und suchen von Punkt 2 nach D die verkürzte Höhe 
des Würfels anzugeben; ziehen davon von Punkt 2 wieder Ver- 
schwindungsUnien nach D und finden in den Schnittpunkten 
dieser Linien mit den Vertikalen die genauen Perspektiven Höhen 
des Würfels, von denen aus wir nur noch die Verschwindungs- 
linien von i und i a aus zu ergänzen brauchen, um somit die 
richtige Gestalt des Würfels dargestellt zu haben. Bei der Dar- 
stellung der übrigen Würfel wird ebenso verfahren. 

SCHATTENKONSTRUKTION 

Bei der Daistellung maleriscfaer Beteuchtungsprobleme hat 
man sich vor allem zu verg^enwartigen, dafi die von den selbst- 
leuchtenden Körpern, der Sonne und des Mondes, ausgehenden 
Lichitstrahlen als parallele Strahlen su denken sind, während die 
kfinsUiche Flamme divergierende Lichtstrahlen entsendet. 
Femer lasse man nie außer adit» dafi^ je mehr rieh die Whik^ unter 
denen lichistrahkn einen Körper treffen, dem rechten Winkel 
nShem, m um so höherem Grade die beleuditete Fläche eihellen 
werden. Die Stelle, an der z. B. das GUmzlicht einer blanketi 
Kugel erscheint, ist ein solcher Funkt, an dem sich die Lidit- 
aStiahlen mit der bdeudxteten Fläche im rechten Winkel treffen. 
Daher csschaneo auch in einem Kopfe die stäiksten Hell]gfceitef& 
auf der Stirn, der Nasenspitze und der hervortietenden Fläche 
des Kinns. Demi entgegengesetzt befindet sich an der dem 
hödisten Lidit g^genüberli^fenden Steile des betreffenden 
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Körpers der sogenannte Kernschatten, also der tiefste Ton des 
Objekts, falls er nicht durch bcsoj^dera lebhaft jeinwirkende Reflex- 
lichter aufgehoben wird. 

Ein Beispiel der Sonnenüchtbeleuchtung findet sich (Fig. 6) 
mit angegeben. Der Einfallswinkel ist hier mit 45 Grad an- 
genommen und der Stand der Sonne befindet sich genau in 
der Richtung der horizontal gelegenen Diagonalen der Würfel. 
Die Konstruktion ist sehr einfach. Wir haben nur nötige, die 
Linie ab des vordersten Würfels an der rechten Seite zu ver- 
längern, ebenso parallele Linien von den Punkten c und d 
aus zu ziehen, sodann von den oberen Eckpunkten o, 1 und 2 des 
.VVürfels Sonnenstrahllinien von 45 Grad nach unten zu fällen, so 
werden wir an den Treffpunkten o^, und 2^ diejenigen Punkte 
finden, welche die Schattengrenze bestimmen. Ebenso verhält 
es sich bei den anderen Würfeln, wo die Punkte 3 mit 3", 4 
mit 4° etc. korrespondieren. 

Anders dagegen erscheinen die Schattengrenzen von Gegen- 
ständen, deren Schlagschatten von einer brennenden Kotze (Fig. 7) 
bervor^erufen werden. Für diese Konstruktion ist es eiforder* 
Itcib, sich auch den sogenannten Fußpfonkt des Hauptlich^unktes 
L SU suchen. Dies geschieht, indem wir von dem üchtpunkt L 
«ne Vertikale nach nnten fallen Us auf die lifittellinie des I<enchter- 
fußes; von denn Treffpunkt beider Linien nehen wir dne Hoxison- 
tale bis zar hinteren Grenzlinie der Platte, auf wacher der Leuchter 
steht und finden dadurch den Punkt b, errichten die Linie a b c, 
sieben von c dne Horisontale nach links» verlangem die vom 
Lii^tpunkt L ausgehende Vertikale weiter nach unten und finden 
sodann in dem Schnittpunkt F den Licht-Fußpunkt. 

» Wir b^innen jmit der Konstruktion des Schlagschattens 
der an der Wand befestigten Platte und üehen Strahlen vom 
Lidvtpunkt L an den Eckpunkten i, 2, 3 und 4 vorüber. An den 
Orten, wo die durch 2 und 3 laufenden Stiahlen die untere Wand- 
linie V W berühren, finden wir in den Punkten 2^ und $^ die 
Grensen des Schattens auf der Wandfläche. Von dort aus ziehen 
wir nun horizontale Linien bis zu den Lichtstrahlen L i und 
L 4 und erhalten nunmehr dies Punkte, die die Scfaattenlinie 
auf dem Fußboden bestimmen, welche die Verbindimg von 
und 4<^ vervollständigt. Ebenso verfahren wir bei den beiden 
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.Würfeln. Zunächst ziehen wir Lichtstrahlen durch die Eck- 
punkte 5, 6, 7 und 8, sowie von Punkt 7* eine Linie vom Fuß- 
punkt F. Dort, wo die durch die Punkte 7 und 7* gezogenen, 
Linien sich kreuzen, finden ^vir im Punkt den entsprechenden 
Schattenpiirikt von Punkt 7 ; ziehen darauf von 7" eine Honzontale, 
die sich mit dem Strahl durch 8 in 8^ trifft, und haben nun die 
äußerste Grenze des Würfelschattens gefunden. Um die hintere 
Schalteiilinie 6° zu 6* aufzufinden, ist es geboten, sich die vier Seiten- 
flächen des Würfels konstruktiv zu ergänzen, welche durch die 
im Augen- und Distanzpunkt gezogenen, in Punkt 6^ sich schnei- 
denden Linien .leicht zu finden sind. Vom Eckpunkt 6® ziehen 
wir einen Strahl vom Fußpunkt F bis an den nächsten Würfel, 
errichten an dem betreffenden Schnittpunkt eine Vertikale, welche 
vom Strahl durch Punkt ^ gekreuzt wird, und die Hohe deb auf 
den zweiten Würfel auifalicnden Schatten angibt; von hier aus 
bestimmt uns eine vom Augenpunkt A nach der Vorderkante des 
Würfels gezogene Linie die obere Begrenzung des Schattens, 
den wir nun bloß noch durch eine Linie vom Hauptlichtpunkt 
mudi Punkt 8* zu ergänzen haben. Der Schatten des großen 
Wüifeb auf die beiden WandfUlchen und den Fußboden ergibt 
sich in gleicher .Weisie wie bei den vorher geschilderten Kon» 
flitruktionen. 

KONSTRUKTION DES WASSERSPIEGELS 

Für die Konstruktion der in einer unbewegten Wasserfläche, 
welche die Eigenschaften eines Spi^b angenommen hat, sich 
ergidienden Spiegelbildes, muß man hierfür als maßgebende 
Köfeln beachten: daß die Rückwärtsbewegung des reflektierten 
Strahls (Ausfallstrahls) bis zum Spi^^bild^ gleich der Länge 
des einfallenden Strahls ist und daher auch mit der Spiegelfläche 
denselben Winkel bildet^ wdchen der einfallende Strahl besitzt; 
femer, daß das SpiegelbUd im Schnittpunkte des verlängerte^ 
Hauptstrahls liegt nüt der Rückwärtsverlängerung des reflektierten 
Strahls, und sich das im verlängerten Hauptstrahl liegende Spiegel- 
bild so weit hinter der Spiegelfläche befindet» wie der gespiegelte 
Punkt davor liegt. 

Unter Umständen kann bei ebenen Spiegeln von dem bei 
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der Spiegelving auf der Spiegeloberflache stattfindmden Vorgang 
und von der besonderen Konstruktion eines perspektivisdien 
Bildes auf der Spi^^elobeifläche abgesehen werden, da die Per* 
spektive des betreffenden Spi^elbildes nur so gezachnet zu 
werden braucht, als wäre sie die Wiederholung des nur verkehrt 
gesdwnen Objektes hinter der Spi^elfläche. Anderseits hat 
man sich jedoch zu hüten, als wären Spiegelbilder stets nur 
umgekehrte Wiederholungen perspektivischer Bilder, oder daß 
sie auf solchen spieg-elnden Flächen darc:est€llt werden» von' 
denen sie gar nicht aufgenommen werden können. 

Will nxari z. B. das Spiegelbild eines Gebäudes mit emem 
Aufbau konstrurieren (Fig. 8), verlängere man erst die Haupt- 
linie der l mfassungsmauer des Gebäudes nach unten bis an die 
verlangen gedachte Wasserfläche ab; von den so gewonnenen 
Schnittpunkten übertrage man dann die Längen- und Hühenmaße 
in das Spiegelbild. Auf diese Weise würde die Linie CD in 
dem Punkt F ihrer Verlängerung von der Wasserfläche ge- 
schnitten werden, und ihr Spiegelbild demnach cd sein. Für 
die Spiegelung des Aufbaues mußte zunächst der Punkt be- 
stimmt werden, in welchem sich eins seiner Höhenmaße mit 
der verlängerten WasserflächenUnie schneidet. Die Spiegelungen 
aller vertikalen Linien fallen mit diesen je in eine Linie, und die 
Wiedefgaben der horizontalen Linien bleiben mit letzteren «adi 
perspektivifldi parallel Der Verschwindungspunkt ist also für 
beide Bilder der gleiche. Im Hinblick auf die in den vorher 
angeföhrten Kons^roktionsweiaen gemachten Angaben, ^nrird der 
Zeichner in der Lage sein, audi die übrigen Punkte l^cht be» 
stimmen zu können. 

PERSPEKTIVISCHE KONSTRUKTION EINES AUSGEFÜHR- 
TEN BILDES 

Zu den Vorariseiten, weldie einer büdlidien Komposition 

voraufzugehen pflegen, gehört die Anfertigung einer Skizze, die 
den Eindruck der vom Maler beabsichtigften Darstellung in großen 
Zügen im Hinblick auf Form und Farbe wiedergibt Nach der 
in kleinerem Maßstab wie das Bild gehaltenen Skizze folgt die 
korrekte Au&eicfannng der Darstellung bis in ihre Einzelheiten. 
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Hierher gehört auch die endgültige Feststelluag der perspekti- 
vischen Linien. 

Als Beispiel für unsere Zwecke diene die perspektivische Zer- 
gliederung von Anton von Werners Bild »Der 19. Juli 1870* (Fig. 9)^ 
waches uns Kaiser Wilhelm L am Grabe seiner Eltern im Mbuso^ 
leum von Charlottenburg veranschaulicht Indem wir so das 
Ganze auf seine Richtigkeit hinsichtlich der Perspektive prüfen, 
werden wir uns zugleich vergegenwärtigen können, mit welcher 
Gewissenhaftigkeit und Sorgfalt der Künstler bei dem Aixfbau 




Fig. 9. 



sdnOT Komposition zu Werke gegangen ist Die perq>ektiviscihe 
Dail^fmig laßt aus der korrekten Zeichnung hervorgehenden 
Bestimmung der Horizontlinie erkennen, daß der Horizont dch 
in der Höhe eines sitzenden Menschen befindet» welcher edso genan 
dem Standpunkt des Künstlers entspricht, den er einnahm, als er 
die örtlichkeit für den Vorwurf seines Bildes festhielt. Daraus 
ergibt sich weiter die Bestimmung des Augenpunktes A und der 
Distanzpunkte D, von welchen in unserer Zeichnung nur einer an- 
gedeutet werden konnte, da der andere ach außerhalb der ver- 
fügbaren Blattgröße befindet . 
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Wie vichtig' die Feststeümig soldier Linien lat^ velche die 
beigefugte Skizze veransduuiUcht; wird jedem einleochten, der 
es nur Ualbwe^ ernst nimmt mit seiner Sache. Welcher Wirr- 
warr von Linien und Formen wäre die Folge, fidls ein Maler bloft 
aus der sogenannten Tiefe des Gremüts heraus ein derartiges 
Motiv mit seinen fest umrissenen architektonischen Formen ent- 
stehen lassen wollte. Ohne Zweifel hat Anton von Werner 
seine Aufzeichnung zu dem Bilde noch weit genauer ausgeführt, 
bevor er zum Malen geschritten ist, als wie die beiliegende per- 
spektivische Skizze, die eben nur andeuten soll, in welcher Weise 
der Künstler sein Werk in Angriff genommen hat 
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V. DIE TECHNIK DER MALEREI 



DIE ÖLMALEREI 

Die Technik der Ölmalerei hat unter allen angewandten 
Arten der Malerei bei weitem die größte Verbreitung gefunden 
und wird vermöge ihrer zweckmäßigen Anwendbarkeit aller Vor- 
aussicht nach auch in Zukunft von keiner andern Technik der 
Malerei überboten werden. Tire Vorzüge beruhen vor allem 
darauf, daß der mit öl angeriebene Farbstoff in Form einer ge- 
schmeidigen (breiartigen) Substanz zubereitet, einem allmähligen 
Trockenprozeß unterworfen ist, der freilich durch Trockenmittel, 
— welche an anderer Stelle besprochen werden sollen — be- 
schleunigt werden kann, so daß sie unter allen Maltechniken die 
denkbar bequemste Handhahnng zulaßt Durch den langsamen 
Trockenprozeß bedingt, ist der Kibister auch in die angenehme 
Lage versetzt, seine Arbmt zu unterbrechen» um sie am andern 
Tage wieder aufnehmen zu können. Selbstredend darf diese 
Untnbrediung nicht tagdaag wahren, sofern der Künstler be- 
abdchtigt. Naß in Naß weiter zu arbeiten. Was anderes dagegen 
bt es wieder» wenn dne auf der Untermalung auszuführende 
Übermalung in Aussicht genommen ist; die letztere konnte erst 
dann an^fefahrt werdrai, sobald die Untermalung genügend aus- 
getrocknet ist Ein erneuter Farbenaufbrag bei einem Ölgemälde 
sollte frühestens niemals unter acht Tagen vorgenommen werden» 
noch empfehlenswerter für die Haltbarkeit und Farbenbestandig- 
keit des Bildes ist es, womöglich einige Wochen zu warten» bis 
mit der Weiterarbeit begonnen wird. Ein weiterer Vorzug der 
öl&rbe best^t darin, daß der Maler den Farbenauftrag dünn 
oder pastos behandeln kann, je nadi Sieben oder Erfordernis 
des darzustellend«! Gegenstandes» ebmo vermag er so rasch 
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zu arbeiten. — fiiEs sein Konneii so weit reicht nnd es seine 
Abädit ist seine Arbeit hintereinander, also ohne Unter> 
brechiing; zu vollenden, d. h. al prima malen. Femer ist als 
tAa wesentliches Moment der Ölmalerei hervorzuheben, daß dem 
Künstler in dieser Technik die Möglichkeit geboten ist, so- 
wohl Bilder kleinsten Formats wie solche von großem Flächen- 
inhalt auszuführen. Infolge der ihr innewohnenden Deckkraft 
lassen sich auch in der Darstellung selbst in bezug auf Form 
und Farbentone mit Leichtigkeit Änderungen bewerkstelligen; 
nur ist dabei zu beachten, daß nicht allzu helle Töne auf sehr 
dunkle Töne, und ebenso umg-ekehrt, aufgetracfen werden, da 
sonst nicht beabsichtigte Veränderungen der Farl)en werte, oder 
auch ein Losblättem der Farbenschicht auttreten kömite, Ist es 
unbedingt erforderlich, im Verlauf der Arbeit einschneidende 
ÄndeniniJ-en vorzunehmen, so ist es am ratsamsten, die betreffende 
Stelle bis auf den Alalgrund abzunehmen (gewöhnlich schabt man 
die betreffende Stelle mit dem Messer fort) und das zu ver- 
ändernde Stück aufs neue zu malen. 

Lehnt sich ein Künstler in seiner Technik insofern an die 
Malweise der Alten an, indem er sich von vornherein genaue 
Rechenschaft über die Licht- und Schattenverteilimg, sowie über 
die Form gibt; und zeichnet er sdne Darstellung sorgfältig und 
gewissenhaft anC hevor er überhaupt zum Pinsel greift, so wird 
er naturgemäß vor schwendegenden Änderungen heA der Au^ 
fuhrung dnes Gemäldes bewahrt blähen. Daß einzelne bedeu- 
tende Kfinsfler vennoge der ihnen innewohnenden Vor» und 
DarateUnngBilcraft; sich damit begnügten nur ganz geringe zeichr 
nerische Angaben zu machen und ihr Werk sogleich stuckwds 
mit größter Lebendigkeit vollendet dnndigebildet wiederzugeben 
vermochten — wie es z. B. Menzels großes unvollendet ge- 
bliebenes Gemälde der »Rede Friedrichs des Großen an seine 
Generale vor der Schlacht bei Leuthen* in der Nationalgalerie zn 
Berlin zdgt — ändert an dem angedeuteten Prinzip nichts. Leider 
ist die Technik der Ölmalerei in neuerer Zeit bei vielen Künstlern, 
angeblich um dem subejktiven Empfinden mehr Spielraum zu ge- 
wahren, zu einem fast zügellosen Experimentieren ausgeartet wobei 
von sachgemäßer Behandlung des Farbenauftrags keine Spur mehr 
zu finden ist Ich betone jedoch hier laesonders, daß damit 
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keineswegs gemeint sein soll, als ob jeder moderne Künstler 
jetzt die durch das Material bedingte Handhabung der Technik 
mißachte und sich nur von der Wülkür leiten ließe. Weiter 
sdi hier» um allen Mißverständnissen vofzabeogai, gesagt, daß 
es mir femli^ft, mit den Ausführungen dieser Schrift Kritik 
üben zu wollen an der heutigen Kunst. Meine Absicht läuft nur 
darauf hinaus, allen sogenannten Richtungen gpf;'-pnüber, die wir 
heute in "ibrrreichem Maße besitzen und unter d( nen unser all- 
gemeines Empfinden leidet, einen freien, unbeeinflußten Stand- 
punkt zu gewinnen, da ich mir bewußt bin, keiner Coterie zu 
dienen. Im Gecfenteil sehe ich es als meine vomehmlichsie Auf- 
gabe an, in diesem Handbuch der Malerei das geschichtlich 
Gewordene in bezug auf das rein Handwerkliche zu unter- 
suchen, zu prüfen und in seinen Eigentümlichkeiten der ver- 
schiedenen Kunstperioden, an einigen großen Künstlerpersonlich- 
keiten klarzustellen und ihrem Charakter entsprechend zu schildern. 

Die frühesten Malereien, die uns im Gebiet der Geschichte 
der Tafelmalerei bekannt geworden sind, bestehen zunächst aus 
kolorierten Konturzeichnungen, weldie erkennen lassen, wie auf 
einer korrekten Zeichnung die verschiedenen Farbentone auf- 
getragen wurden, wahrend erst q»äter die plastisch durch- 
modellierte Zdchnnng in Aufiiahme kam, die als Unterlage und 
zugleidi zur Mtwirkung für die malerische Ersdieinung des 
Bildes Verwendung fand. 

Mit fortschr^tender Erkenntnis der Ursachen der Er* 
schdnungswelt und dem zunehmende Wissen des untar der 
Oberfläche Hegenden Ofganismns» gewinnen die Künstler anch 
eine andere Auffossnng der Form. Daher malten Michel Angelo^ 
Donardo da Vinci, Ra£Eael und Tizian ihre menschlidien Gestalten 
so vollkommener als ihre Voxig^Lnger, weil sie eben den inneren 
Bau des Körpers um so genauer kannten. 

Demzufolge wird auch derjenige die Lichtwirkungen und 
Farbenerscheinungen in der Natur durch Nachbildung um so 
treffender wiederzugeben imstande sein, der die Mittel erkannt 
hat, welcher sich die Natur zur Hervorbringung ihrer Er- 
scheinungen bediente, und er wird daher nicht bloß an der 
Oberfläche der Erscheinung mit seinem Erkenne haften bleiben. 
Weiß also der Maler sich die innerm Ursachen der j&irbigen 
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Naturerschemiuigeii zu erklären, so wird er das Ver&hren der 
Notar in seine malerische DarsteUnx^gswdse übenetzen, also mit 
den ihm zur Verfugxmg stehenden Pigmenten dne möglichst 
natuigetreue 'Vnedexgabe der Korperwek zn erreichen trachten. 
Kann er sich auch bei seinem Vorliaben nicht der glefldien 
Mittel wie die Natur selbst bedienen, so wird er dodi in der 
Lage sein, mit sdnen technisdien Auadrudcsmitteln etwas der 
naturUcfaen Erschdnung Analoges hinzustelleiL Sein Streben wird 
sich vor allem darauf erstrecken, der optischen Auqgiebig^keit 
und der Dauerhafi^keit der Farben Rechnung zu tragen. Dies 
zn «rreichen ist nur durch systematische, nach den R^gehi der 
Wissenschaft streng durchgeführte Arbeit möglich. 

Um uns nun das Gesetzmafilge in diesem speziellen Gebiet 
klarzumachen, müssen wir uns zunächst vergegenwärtigen, was 
uns die Farbenphysiologie lehrt, indem sie feststellt: »Die Farbe 
ist eine Erscheinung-, hervorcrfmfcn durch die Geschwindig-- 
keit der Lichtstrahlen, mit welcher diese den Körper durch- 
dringen.* 

Daraus ersehen wir, daß also die Lichtstrahlen, gleichviel 
welchen Körper, nicht nur bescheinen, sondern ihn auch durch- 
dringen; demnach muß jeder Körper lichtdurchlässig (selbst- 
redend mehr oder weniger), mithin durchsichtig sein, wenn auch 
unser Auge dies nicht immer wahrzunehmen vermag. Ist also 
jeder Körper durchsichtig, so muß ihn der Maler, will er der 
naturgemäßen Krsclieinung gerecht werden, ihn auch unbedingt 
lichtdurchlässig darstelleru 

Von diesem G^chtspunkt aus haben alle großen Meister 
der Malerdl ihre bewundernswerten Werke gescbaffim, denn mit 
ihm liangt die Aufhahmefahigkrit und weite Verbrritung der 
ölmalerd zusammen. den in das öl eingebetteten winzigen 
Farbkorpem findet das Lidit vethateiismäßig wenig EQndemisse 
b^ seinem Durchgänge. Und damit die Farbe die der Natur 
abgelauschten Wirkungen um so besser wiederzugeben imstande 
ist, wird sie meistens auf dnen remen weifien Grund angetragen; 
weshalb auch die Pompejaner den Grund für ihre Gemälde aus 
Kalk und weißem Marmor zubereiteten. Das so gewonnene» 
gesättigte^ fiirbenreidie Tiefenlicht hat daher bei den großen 
italienischen und idamiachen Meistern die größte Rolle gespielt 

Kiciliac, Hmlhash4MrlblaNi. 7 
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ja bei Rembrandt dnen Höhepunkt erreicht» der weder vor 
noch nach ihm von iigend einem andern übertroffen worden ist 

Diese von den alten Meistern gewonnenen Erfahrungen als 
den Ausdruck naiven Sinnes und als eine Beschränkung male- 
rischer Darstellung anfieufessen, ist grundfalsch, vielmehr ist diese 
Ein&chh^ des naturahnlichen Ausdrudcs nur als die Folge und 
das Resultat langwimger und eingehender Beobachtungen und 
Versuche anzusehen, welche die Alten angestellt haben. Und 
deshalb stehen wir heute noch staunend vor den von ihnen 
gelösten malerischen Problemen, noch dazu wenn wir uns ver- 
g^enwärtigen, mit wie einfachen Mitteln diese erreicht worden 
sind. Wer vor diesen durch mühsame Arb^t und höchsten 
künstlerischen Strebens eming-enen Werken zu anderen Schlüssen 
gelangt, beweist nur, daß er sich von der hierzu erforderlichen 
Ausdauer, Einsicht und Vorstellungskraft keinen Begriff zu geben 
vermag^, oder ihm das Gefühl ehrerbietigfer Bewunderung versagt 
ist. Wenn wir heute unter dem was uns auf unsem Ausstellungen 
mitunter als Kunst vorg-eführt wird, Umschau halten, dann werden 
wir finden, daß eine ganze Anzahl Maler in vermeintlichem 
genialen Empfinden die intimen handwerklichen Feinheiten, die 
in so vielen Werken der Alten unser Entzücken hervorrufen, 
als etwas Nebensächliches und Überflüssiges ansieht Während 
wir bei den Werken der alten Meister die Wahrnehmung machen, 
daß ihre Kraft der Vorstellung und die liefe ihrer Empfindung 
bis zuletzt bei der Durchfühnmg größter Feinheiten Stand gehalten 
iiat, kommt es einem vor, als ob bei manchem Modemen an Stelle 
gesunden Empfindens, leidit entzündliches und schnell verpaffen- 
des Raketeofbner getreten seL Das whddicihe Kunstwefk kann 
eben nur durch Selbstveigessen, in völliger Hingabe an den 
damistdlenden Gegenstaad und liebevoiDstem Hngdien auf die 
Sache entstehen. 

Wenn heute so mancher Blaler sich hi oberffikhlidier Geist- 
rddilgkdt gefaUt und seine Dafstellungsweise bis zu lasctver 
Behandlung gesteigert hat; so mag an dieser unverk^uibaren« 
dkirch nichts zu beschönigenden Ausartmig unser modernes Aus- 
steltungswesen nicht <fie wenigste Schuld tragen. Denn anders 
zeigt sich dodi ein Büd im Atelier oder im Raum ehies 
Zinmiers, für den es gemalt ist, als in den meistens groß an- 
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gelegten AussteQaqgsraamen« umgeben von so und so viel anderen 
Darstdhtngen» deren Einwirkung das Auge des Besdumers nicht 

ausschalten kann und die im Ausnahmefall einem malerischen 
Objekt als Folie dienen können» jedoch in den meisten Fällen 
sich gegenseitig beeinträditigen und ihren elgenUichen Ein- 
druck schwächen. Danuis folgt» daß die Mehrzahl der Aus- 
steller darauf ausgehen werden, in diesem Kampf der Erschein 
nungen ihre Arbeit zu möglichst starker Geltung zu bringen; 
daß nun bei diesem Bestreben der GeltendmachuTitr, die Mittel 
oftmals recht robuster und nicht immer lauterer Art sind, ist 
erklärlich. Die Zeiten, in welchen der Kunstfreund den Künstler 
in seiner Werkstatt aufsuchte, um dort im stimmunj^svollen Raum 
sich in die Betrachtung" einer malerischen Schöpfung zu ver- 
senken, sind aller Voraussicht nach für immer vorüber. Heute 
dagegen ist der Künstler genötigt, vor die Öffentlichkeit zu gehen, 
um bekannt zu werden und sich einen Namen zu machen. 

Im Anschluß an die im Kapitel »Der Malgmnd* gemachten 
Ausführungen über die Zurichtung der T. ein wand, sei hier er- 
gänzend hinzugefügt, daß es keine Norm in der Technik der 
Malerei gegeben hat und auch nie geben wird. Schon bei den 
alten Meistern sehen wir die wandlungsfähigsten Ausdmcka^ 
mdglichkeiteii. Mm bnndit nur die Mahrdae der alten Floreii- 
tiner ndt der der Venetianer zu veigleicheii» man sehe aich die 
Malweiae der van Eyck, Dürer und Holbein aa, in der me&Btens 
kaum noch eine Spur der Pinselfuhrung zu finden ist, und dann 
vergegenwärtige man sldi die Technik der Tirian, Vdasqnec, 
Rembrandt und Franz Hsda mit Qirer ganz persdolichen ^genart; 
vergleiche wieder Bilder von BöckHn und Menzel, Fenerbadt 
und Segantini, Mbnet oder lifiUet, und man wird finden, daB 
die von diesen Meistern angewandten malerischen Darstellnngs- 
weisen ganz verschieden voneinander sind. Daher werden wir 
uns sagen müssen, daB es geichviel ist, ob ebier dünn oder 
dick malt^ die Hauptsache bleibt schließlich doch immer das er- 
reichte Resultat, also das Wi e. Nicht das Wie des Untersdiied« 
Heben, der Mache, sondern das der Anschauung. So mannig- 
faltig auch die Handschriften dieser Meister sein mögen, so sind 
ihre überzeugungstreuen Werke von einem so tiefen Eindruck 
auf den Beschauer, daß er an die Mittel des erzielten Eindrucks 
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gar nicht mehr denkt oder erinnert wird, vielmehr jene Werke 
auf iha so nimiitteLbar einwirken» wie die Nator sdbst 

In dar modenioa Malmei mnunt der linpressioniamus dne 
einflufireidie Stellung ein. Das Bestreben des Impressionismus 
beruht vor allem darin» die atmosphärischen Erschdnungen fest- 
zuhalten, d. h. die lAift um die Dinge zu malen» mid dabei gizig 
er mitunter so weit^ daß die atmosphärische SSnflüsse^ statt die 
plastischen Formen 2a verklaren und im Raum zu sondern» de 
in Nebel verhüllten. Besonders diejenigen, die wexüger von 
eigenem Empfinden als vom Beispiel anderer geleitet waren, ge- 
langten auf diesem Wege zu seltsamen Sdüüss^ Im Gegensatz 
zur älteren Malerei, welche in dem betonten Kontur den Eindruck 
der Linie erhöhte, ging die Impression darauf aus» die au%elöste 
Form als Tmmpf auszusptelai und somit die Grenzen der ver- 
schiedenen farbigen flädien zu verwischen. Daher die nervöse 
Art die Farbentöne zu zerstücken und nach einer möglichst geist- 
reichen Pinselfiihning mit geradezu gymnastischem Charakter zu 
fahnden, dif sich nicht die Zeit nimmt, ein treues Nachbilden der 
Naturschönhciten vorzunehmen. Ks war daher nicht zu ver- 
wundern, wenn die Malweise der Modemen andere Wege ging 
als die der Alten. Da die Einwirkung der Luftverhältnisse, vor 
allem das sogenannte »Spiel des Lichts", so in den Vordergrund 
gerückt wurde, daß alle anderen Momente der Kunst der 
Malerei hiergegen in den Hinterg^nd gedrängt worden waren, 
so mußte notwendigerweise auch eine neue Technik einsetzen, 
zu der uns Ostwald interessante theoretische Aufschlüsse gibt, 
von denen hier das für den speziellen Fall Wesentliche angeführt 
sei; , Während also die Helligkeit von der Gesamtmenge 
des Lichts abhängt, die in unser Auge gelangt, liäugt die Sätti- 
gung davon ab, wieviel von dem Gesamtlicht farbig und 
wieviel farblos ist So wird beispielsweise ein Farbstoffauftrag 
durch die Mitwirkung des Oberfiächenlichtes um so heller, aber 
gleichz^tig um so weniger gesättigt, je mehr Oberflächenlicht 
^ch dem TiefeDÜdit beigesellt - 

Zerlegen wir ein beliebiges ibrbiges Lidit in seine Bestand* 
tdle» so whrd ein Licht von gesat%ter Farbe sich dadurch keirn- 
leidmen, daß nur ein verh&ltnismaBig kleines Gebiet von Strahlen 
vorhanden ist; während alle anderen fehlen; ein gesättigtes Blau-> 
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grün wird also» wenn man es mittels des Prismas zu seifigen 
▼ersadit» aar Uaugrunes licht und k«n anderes eigeben. Je 
weniger gesattigt eine Farbe ist» um so mehr andere Strabkn 

werden sich darin finden und im neatralen Grau sind alle StraUea 
in demselben Verhältnis vorhanden wie im Weiß, jedoch nur 
weniger helL 

Was geschieht nun, wenn man zwei Farben mischt? Um 
hierauf die richtige Antwort zu finden, muß man sich vor allen 
Dingen gegenwartigt halten, daß es zwei wesentlich verschiedene 
Arten g-ibt, zwei (und mehr) Farben zu mischen, nämlich durch 
Addition oder durch Subtraktion. Läßt man beispielsweise 
grünes und gelbes Licht, etwa aus zwei St heiiuverfem, auf die- 
selbe weiße Fläche fallen, so erhält das Augo \oq dieser die 
Summe der beiden Lichtarten, es findet Addition statt. Setzt 
man aber umgekehrt das g^elbe Glas vor den Scheinwerfer, der 
bereits das grüne trägt, so entnimmt es dem bereits grüngefärbten 
Lichte (dem nun vorwieg-end die roten Strahlen fehlen) noch 
diejenigen (vorwiegend blauvioletten) Strahlen, durch deren Ver- 
lust das weiße Licht gelb gefärbt wird uud es fehlen im durch- 
gegangenen Lichte die beiden Gebiete. Daß beide Arten der 
Farbmischung wesentMch verschiedene Resultate liefern, hat 
Helmholtz an verschiedenen auffallenden Beispielen gezeigt: 
wahrend man durch Subtraktion ans Blau und Gelb Grün er« 
halt, geben diese beidaa Farben durch Addition Wei6. Femer 
ist das additive licht naturlich heller, als unter glichen Um- 
standen das substraktive. 

Bei der gewöhnlichen Mischung der Farben treten nun 
ganz vorwiegend die Ersdieinungen der Subtraktion auf; wir 
^d fai der Tat gewohnt, aus Blau und Gelb Grün zu misdim. 
Dodi kann man auch additive Wiricongen auf Bildern hervor^ 
bringen. Dies gdingt^ wenn man die zu addierenden Farben in 
möglichst kleinen Punkten oder Flecken nebeneiifiaider 
setzt, cdme sie übereinander zu lagern. Wird dann das Auge 
des Beschauers so weit vom Bilde entfernt, dad es die einzelnen 
Fledcen nicht mehr untersdieiden kann, so findet auf der Netz- 
haut eine Wirkung statt, die der Obereinanderlagerung oder 
Addition der beiden Farben entspricht. Von diesem Vorgange 
maditen die Pointülisten oder Neo-Impressionisten GebraudL 
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Nadi dem, was vortier erörtert worden ist, wird sich jede 
derart^ er&elte Farbwirkong ebenso in das System der nach 
HeUiQfkeit und SSkttigang geordneten Farben dnrdhen lassen 
wie iigendeine durch Snbtraktiain erdelte Farbe, nur müssen in 
beiden FaSlen andere Verhaltnisse der Farbstoffe nebst WeiB 
gewählt werden» um die gleich Viliknng zu eirielen. Man muß 
daher In Abrede steUen, daB in bezog auf Helligkeit, Hefe, Feuer, 
oder wie man sonst die Farbwirkung kennzeichnen wiU, durch 
das Verfahren der additiven Mischung grundsatzlich andere oder 
weiteigehende Resultate erhältlich sind als durch die gewohn- 
liche subtrakdve Mischung. Auf beideil» Weise hat man die 
gleiche Reibe vom weitesten Weiß bis zum schwärzesten Schwarz 
zur Verfugung, welches die Pigmente hergeben können« nur hat 
man zur Erreichung der gleichen Farbwirkung jedesmal andere 
Mittel anzuwenden. Nur darin besteht ein Unterschied, daß beim 
Nebeneinandersetzen der Farben, also der additiven Mischung- 
durch die nicht unerheblic'he Größr», die man aus technischen 
Gründen den einzelnen Flecken ^t beMi muß, eine feinere Zeich- 
nung sehr erschwert ist, während dadurch, daß die Farbflecken 
sich hart an der Grenze der Unterscheidbarkeit befinden, psycho- 
physisch begründeter Nebeneindruck entsteht, ein Flimmern, 
das mit dünnem glatten Farbauftrag- nicht zu erzielen ist. 
Ifierin liegt die Erweiterung- der Mittel, welche durch die^e 
Technik erreicht wird. Man wird von vornherein sagen können, 
daß für gewisse Erscheinungen ein solches Mittel von großem, 
ja unersetzlichem Werte ist, während andererseits zahllose andere 
Erscheinungen vorliegen und dargestellt werden, denen diese 
besondere optische Wirkung nicht angemessen ist" 

Die praktischen Ergebnisse der pointillistischen Technik 
finden wir z. B. m den Schöpfungen des Franzosen Sisley, des 
Deutadhen Paiü Baum und des Italioiers Giovanni Segantini 
nun Ausdruck gebradit Fdgeriditiger und vollendeter als der 
letztgenannte hat wohl kräier diese Tedmik ausgeübt Wt 
unermüdlicher Geduld und bewundernswerter BBngebung hat er 
ehi Gemälde wie ein kunstvolles Mosaik, bei dem in minutiösester 
Wdse Steinchen an Steincfaen gerdht ist;, behandelt, und so 
Tansende und Abertausende von Faibeoflecken nebeneinänddr- 
gesetzt^ wobd' er oftmals die rdne Farbe verwendete, wie er sltf 
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aus der Farbentube herän^gieiioiiimen, um dem Auge des Be- 
schauers es za überlassen, sie auf der Netzhaut selbst zu mischen. 
Nur eine aofiergfewölmliche JJebe zur Kunst vermochte solche 
Mühseligkeiten zu überwinden und sich die Frische der Empfin- 
dung" bis zum letzten Pinselstrich zu bewahren. Bei S^antinis 
Malweise spricht nicht allein die scharf kontrastierende Neben- 
einanderstellnncf der Farben, die das oben angfefuhrte, von Ost- 
wald wissenschaftlich begründete Flimmern hervorruft, mit, son- 
dern auch der überaus pastose Auftrag* jedes einzelnen Farben- 
flecks. Denn dadurch g-ab er nicht bloß diesen Flecken und 
Pünktchen scharfe Umgrenzungen, sondern zugleich auch Höhen 
und Tiefen mit Lichtern und Schatten: so daß auf diese Weise 
außer der dargestellten Atmosphäre auch noch die natürliche 
Lichtwirkung für diese Bilder in Betracht kommt, da jedes 
Farbenfleckchen dos auffallende Licht enei^sch zurückwirft. 

Ob jedoch eine derartige Impastierung, wie sie Segantini 
anwendete, wirklich nötig war zur Erreichung der von ihm be- 
absichtigten malerischen Wirkungen — ob die b^arbenherrlichkeit 
seiner Schöpfungen, denen eine seltene Größe der Naturanschauung 
innewohnt, von Dauer ist? Das zu beantworten vermag nur die 
Zeit Zweifdlos ist, dafi sie in der vom Künstler benutzten 
Technik, Staubfänger ganz bes<mderer Art sind unA daher dSa 
schädigenden Einwirkungen der in der Atmosphäre umher* 
wirbelnden Staub- und Rnflt^chen firuher oder spStar in Er- 
scheinung treten müssen. Diese Bedenken hier zu äufiem, halte 
Ich im Hinblick auf die Aufgabe dieses Buches für meine Pflicht 

Vfw Segantini su der prismatischen Farbenzerlegung seber 
Tone gekommen ist, eiahlt er selbst in einer autobiographisdiea 
Skizze^ aus der das Nachfolgende zur Erläuterung seiner Technik 
entnommen s^: » Während dieses AufMitiialts in der Akademie 
schuf ich mein erstes Ölbild, den «Chor des St Antonius^ Ich 
muO gesteheu, dafi Ich damit weniger dn Kunstwerk schaffen, 
als €Snen Malversuch machen wollte. Durch ein geoffiietes 
Fenster drang ein breiter Lichtstrom und fiel blendend auf ge- 
schnitzte Chorstuhle -~ das war das Motiv, wekhes Idi in Tonen 
wiederzugeben suchte; hauptsächlich wollte ich den vollen Licht- 
effiBÜct erreichen. Plötzlich b^iff ich, daß man durch das In- 
einanderreiben der Farben auf der Palette weder starkes lichl^ 
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noch Naturwahrheit erzielen konnte; deshalb versuchte ich sie 
nnvermischt, einzehi, zwar in demselben quantitativen Verhältnis 
wie bei der Mischung, aber getrennt nebeneinander auf die Lern* 
wand zu setzen, es dem Auge des Beschauers überlassend, sie zu 
verbinden, indem er sie aus Her richtig^en Entfernung betrachtete. 
Dadurch entstand das Vibrieren der Töne, welche damit leuchten- 
der, luftiger und wahrer wirkten. Heutzutage ist dieses l-.rg^ebnis 
längst durch die Wissenschaft bestätigt worden und gar viele 
Maler aller Lander und Zeiten haben schon vor mir dieselbe 
Intuition gehabt Der allererste war Beato An^^ehco. In mir 
hat sie sich auf völlig natürliche Weise, durch mein gewissen- 
haftes und liebevolles Studium der Natur, entwickelt, so daß ich 
zu einer ganz individuellen, ungekünstelten Farbenwiedetgabe 
gelangte." 

Als Segantini zu diesem Ergebnis seiner Beobachtung kam, 
schrieb man 1878, jedoch erst im Jahre 1886, als er sich in 
Savoi^ino niederließ, führte er seine ihn besonders kennzeich- 
nende Malweise konsequent durch. Sein Biograph Marcel Moa- 
tandon schreibt dazu: ,Und nun ist der Augenblick gekommen, 
wo unser Meistermaler des Hochgebirges durch sein unausge> 
setztes Streben, die leuchtenden Tone der Hohen 2« errdchen, 
zum Zeil^fen äaneShtoß. In die einzelnen Farbenfsutan nnd damit 
definitiv nnd ohne Rückkehr zu sdner Flecfattechnik gefuhrt 
wird. Solange blieb es hei dem ersten Versuch in dieser Rich- 
tung, dem .Chor des heiligen Antonius*, der doch die umun- 
stoBfiche Tatsache ist, und warum? — Weil Segantini In dem 
Irrisieranden Strahlenbündd, das schräg durchs Fenster in den 
mit Chorstühlen reichbesetzten Raum herabfiel, die einzelnen 
Farben wirklich gesehen hatte. Im Atelier vermag er diese 
elgentfindiche Strahlenbrechung nicht mehr zu beobachten und 
auch wahrend seiner Studienzeit in der Brianza gelingt es ihm 
höchst sdten. Hier plötzlich, in den höchsten A^entalem, hat 
er diese Ersdieinung wiedeigefonden, und wie Sdiuppen fallt es 
ihm von den Augen. Er beginnt aosnsagen nun unter dem 
Diktat der Natur zu arbeiten, demi Fels und Gletschereis fordern 
gebieterisch die Farbentellang. 

Später wollte man ihm einen Lehrer für diese Art zu malen 
andichten; statt dessen aber fimd es sich, daft er dieses von der 
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Natiir seihst flun geoflfenbaite Auadradcsmittd dnem andern 
mittdlte. • So wotten wir denn auch an der Hand sdner von der 
Famifie heUlggelialtenen Korrespondenz, die un^derlqg'Iicii die 
Wahiheit des ehea Gesagt«! bezeugt, du für allemal diese 
Legende vernichten.* 



Die dem Maler heute zur Verfügung stehende Farbenskala ist 
im Verhältnis zu derjenigen, über weldbe die alten Meister verfüg- 
ten, eine überreiche. Es ist daher geboten, diese Skala unbedingt zu 
reduzieren, da die Mehrzahl der heutigen Farben chemische Pro- 
dukte sind, die häufig in keinem guten Verhältnis zudnander 
stehen. Es empfielüt sich deshalb folgende Skala anzuwenden, 
mit der jeder Maler auszukommen vermag: Zinkweiß (vor Kremser- 
weiß [Bleiweiß] ist zu warnen), Neapelgelb (hell), lichter Ocker, 
gebrannter lichter Ocker, Goldocker, Dunkelocker, Umbra (un- 
gebrannt und gebrannt), Terra di Siena (ung-ebrannt und gebrannt), 
Beinschv.-arz, Elfenbeinschwarz, roter Zinnober, Krapplarlc, ( aput 
mortuum, Kobaltblau, Ultramarin, Pariserblau, Cadmium, Indisch- 
gelb, gelber Lack, Deckj^ün, Permanenti.'^rün, grüner Zinnober 
(am besten nicht anwenden, weil er nicht beständig ist.) 

Das Aufsetzen der Farben auf die Palette kann erfolgen, 
indem man die Farben von einer Seite der Palette zur andern 
von hell zu dunkel aufsetzt, oder das Weiß in die Mitte setzt, 
und die übrig-en Farben nach ihrem Charakter des Warmen oder 
Kalten nach beiden Seiten hin auftragt. Die Anordnung bleibt 
dem Ermessen des Einzelnen überlassen. Selbstverständlich ist es, 
daß die Farben nicht wülküzlich durcheinander gesetzt werden; 
dies wäre eine Roheit, weldie keinem Msler gut snstehen wurde. 

Das voütenge Mischen von Tonnüancen verschiedener Farben 
ist nicht ratsam, denn ein solches Verfahren fuhrt nur zum Virtuosen- 
tnm hin. Der fiubenempfindende Maler wird daher seine Töne 
gevdasermaßea auf der Leinewand entstehen lassen und den je- 
weiligen Ton, den er auf die Leinewand au&utragen gedenkt, nn- 
mittelbar vor dem Auftrag mischen. 

DerFarbenauftragderTonemußdem stofflichen Charakter der 
dazgestaHten Gegenstande, sowie der Beleuchtong entsprechend, 
dünn oder pastos sein. Das Impastteren kann unter Umstanden so 
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g'esteig'ert werden, daß die Farbe, namentlich lichte Töne, mit dem 
Spachtel aufgesetzt werden. Unbedingt erforderlich ist jedoch 
ein so starker Farbenauftrag nicht, da der Pinsel wirklich aus- 
reichend ist, um sehr energische Lichter aufsetzen zu können. 
Anderseits tritt leicht die Möglichkeit ein, daß allzu Stark im- 
pastierte Steilen reißen oder losblättem. 

DIE AQUARELLMALEREI 

In neuerer Zeit hat die Technik der Aquarellmalerei weit- 
verbreitete Aufiiahme gefunden, besonders die Dilettanten be- 
trachten diese Maltechnik als ihr eigenstes Versuchsfeld, trotz 
der großen Schwierigkeiten, die sie eigentlich in sich schließt. 
Denn um diese Technik so auszuüben, wie sie von Rechts wegen 
ausgeübt werden muß, d. h. jeden Farbton in seiner dem dar- 
gestellten Gegenstand entsprechenden Stärke präzis an die Stelle 
zu setzen, an der er wirken soU, bedingt langjährige Erfahrung, 
eingehende Natnrbeobaditiiiig ond auch eine nicht zu unter* 
schatsende Sichetlieit der Hand. Alles Forderungen, über die 
kein Dilettant verfugt Der Grund, weshalb der Dilettantismus 
gerade auf diesem Feld der Malerd seine Domäne siebte mag 
lediglich in der bequemeren Handhabung der hierfür erforder- 
lichen Malutenalien liegen. Der kleine Farbenkasten, der auch 
die Pinsel und den Bleistifit zam Auft^chnen einschließt^ und 
der nicht allzu große Papierbtock, auf den die Malerei aui^geföhrt 
wird, sind Ding<^ die sich eben weit leichter transportieren lassen» 
als der wesentlich größere mit den Materialen, wdche die Ol* 
malerd bedingt Dazu fallt nun noch besonders ins Gewicbt» 
daß der Trockenproxeß der AquaieU&rben ein ungemein schneller 
ist, der sich wahrend der Arbeit vollzieht und demzufolge ein 
schnelles Fertigstellen znlaBt, dagegen aber auch ein schndUes 
Erfassen und Darstellen voraussetzt 

Daß die Aquarellmalerei jedoch auch von Kunsdem für die 
Zwecke der Tafelmalerei mehr denn früher ausgeübt wird, be- 
stätigen die großen Kunstausstellungen. FretUch mufi dazu be* 
merkt werden, daß in Deutschland seitens des Publikums sich 
noch immer ein gewisses und ganz ungerechtfertigtes Vorurteil 
gegen das Aquarell bemerkbar macht wogegen man im Aus- 
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land, speziell in Knglaiid, diesm Zweig der Malerei die wdt- 
gefaendste Ffle^fe angedeihen lafit 

Nehmen wir mter Aquarellmalerei eine in Wasser losliche 
Farbentechnüc an, dann ist diese Art der Tedmile so alt als die 
Malerei selbst Ziin&dist freilich voUd^t sidi ihre Ansfuhrang^, 
wie bei den alten Egyptem» nur anf scbrifilicfae Urkonden, die 
wc^ schon mehrere Jahrtausende v. Chr. entstanden ^d und 
auf den ans der Papyrospflanse hergeeteUten Unteilagen aus* 
gefuhrt wurden. Es fblgen die Chinesen, ab sie die Erfindung 
des Papiers gemacht hatten, später die Griechen, die namentlich 
Perg^ament anwendeten, das ja auch in der byzantinischen Periode 
und für die mittelalterlichen Mönchsschriften Verwendung fand. 

Die prächtig ausgestatteten Psalter, Missalien, Horenbücher 
und Chroniken zeigen uns die alte Kunst der Aquarellmalerei 
in höchster Blüte. Wir vnssen beim Anblick dieser köstlichen 
Blätter oftmals nicht, was wir an ihnen mehr bewundem sollen: 
die reiche Krfindungsgabe, das reiche Können, ihre leuchtende 
Farbenpracht oder ihre liebevolle Durchbildung. In lebendigster 
Anschaulichkeit ist hier das Leben jener Zeit geschildert Und 
jedes dieser Bilder erhält eine andere äußere Gestaltung und 
Umrahmung, die bald phantastischer, bald naturalistischer Art ist 
Als Beispiel sei hier auf das reizvoUe Miniaturenbild (Tafel Xili) 
aus dem ,Breviarium Grimani* hingewiesen, das dem berühmten 
viamischen Meister Memling zugeschrieben wird. 

Als Rindemittel der alten Wasserfarbenmalereien kommen 
arabischer Uuiumi, Eiweiß, Ochsengaile, Honig oder Zucker in 
Betracht. 

Die 1 echnik der alten Miniaturmalereien blieb sich an den 
verschiedenen Pflegestätten ziemlich gleich. Nachdem die Aui^ 
Zeichnung mit dem Sübwstifl; beendet war, wurde <ffieselbe in 
korrekten Konturen mit Hilfe der Feder, mit Tusche oder Tinte 
nachgczeidmet, Barauf folgte die Anlage der Lokaltdne in den 
Fleiachpartien, der Geroider und d^ Umgebung; sowie ^ Auf- 
tragung der Goldl^hen. In den angelegten Teilen wurden so- 
dann die Mtteltöne und Schattentöne eingefugt, danach führte 
man die Erhöhung der lichter durch Vermischen der Farben 
mit Weifi ans» so dafl liier\bereits die sogenannte GKiasehetecfanik 
mit in Anwoidung kam. ScUiefilich wurden nodi, wo es dm' 
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Vorwutf verlangte^ minatiose Verzienu^iL m Foim von Gewand^ 
mnstenif Sehmacksachen u. deij^ mit Gold- oder Silbei&rbe aaf> 
g'omalt Durch die Übermalung traten die Konturen mehr oder 
weniger zurück. Die Hluministen und Briefmaler, wie sich die 
lyOniatiireimialer nannten, bildeten eine besondere und wohl auch 
angesehene Gilde. Mit Meisterschaft handhabte auch Dürer die 
Aquarelltechnik, wie z. B. aus den Trachtenbildem der Albertina 
in Wien zu ersehen ist Im Verlauf des 17. Jahrhunderts wird 
die deckfarbige Manier aufgegeben und ohne Anwendung von 
Weiß gemalt, also die Lichter auf Papier und Pergament aus- 
gespart. Hierfür mochte besonders die Benutzung- des Elfen- 
beins als Unterlage beigetragen haben, auf dem namentlich viele 
kleine Porträts ausgeführt wurden, weil es durch seinen eigentüm- 
lichen durchsichtigen Charakter eine sehr reizvolle Folie für die 
Farbenwirkung bildet 

Im 1 8. Jahrhundert kommt die Aquarelltechnik besonders in 
England bei landschaftlichen und architektonischen Darstellungen 
in Aufnahme. Warwick-Smith ist einer der ersten Aquarel- 
listen dieser Schule. Er untermalt seine Bilder mit einem durch 
Rot und Gelb gebrochenen Blau in der malerischen Wirkung- 
fertig, und bctzt dann auf diese neutralgraue Untennalung seine 
farbigen Töne auf. Der ihm nachfolgende Turner, sowie Girtin, 
b^^^innen gleich mit der farbigen Tönung. Turner hat in seinen 
Aquarellen eine seltene Tiefe und Leuchtkraft der Farbe erreicht 
Beide sind ab die ^genttichen Begründer der modernen Aqnardl- 
tedmik anzusehen. 

So hat sich denn im Lanf der Zeit die Aqnarellteclmik 
alle Gattungen der Malerei, wie Figuren-^ Landschafts-^ Portrat-, 
Ardiitektarmalerei etc. erobert, nnd die Aosstdltmgen der »Society 
of painters in water-colonrs* und »Institute of painters 
in water-coloura% sowie die nachfolgenden Aqoarelllstan-Vtt'- 
einigungen in Paris, Brüssel, Berfin, Wien, Rom etc. bieten ein 
treffendes B&d von dem Stand der heutigen AquarellmalereL 

Wesentlich später als Im Aaslande gelangte die Aquarell- 
maler^ in Deutschland zur Anfiiahme. AnSngHdi, in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts, erscheinen die deutschen Aquardle 
noch hart und undurchsichtig. Man untermalte damals allgemdn 
mit Neutraltinte oder, was noch schlimmer ist, mit der für diese 
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Zwecke ganz ungeeigneten chinesischen Tusche. Das bei einer 
aolchen Handhabung dieser Tedinik <Üe ihr cigentnmHchen Reize 
des Lichten und Durchsiclitigen verlofengehen mußten, li^ 
Idar anf der Hand. Moritz von Schwind verstand es Jedoch, nch 
der Eigenart des Aquarells besser anzupassen und hat diese Technik 
für seine Marchen-Zyklea anssdiUeßfidi verwandt Den größten 
Farbenreiz h&t er in seineni Bilder*Zyklu8 von der schonen 
Mdhisine erreicht, der nidit bloß poetisch erdacht, sondern auch 
in seiner Tonwirknng poetisch empfunden ist Bedeutende kolo» 
ristische Widtung erzielte Eduard Hildebrand in seinen Land- 
adiaftsbildem aus allen Weltteilen. Ebenso hat Ludwig Passini 
in seinen Schilderungen aus dem venetianischen Volksleben einen 
bewundernswerten Grad schöne Farbenstimmung und technisdiw 
Vollendung erreicht. Passini war ein Schüler Carl Werners, der 
mit Vorliebe Architekturen aus Griechenland und Egypten malte. 
Ein anderer Schüler Wempr?^, Karl Krabbes, liat namentlich im 
Anfang seiner Künstleraui bahn sehr tonfeine Aquarelle entstehen 
lassen. Leider scheint sein Schaffenstrieb durch die Lehrtätigkeit 
an der Karlsruher Kunstschule nachgelassen zu haben. ÄuBerst 
schätzenswerte Arbeiten auf diesem Gebiet hat dann noch die 
Wiener Künstlerfamilie Alt mit ihren verständnisvollen und farben- 
reichen Architekturbildem geschaffen. Haben sich die deutscheu 
Künstler verhältnismäßig spät mit der Aquarellmalerei befaßt, 
so dürfen sie heute den Ruhm für sich iii Anspruch nehmen, 
daß sie die Leistungen der ausländischen Vertreter dieser Mal- 
weise nicht nur erreicht, vielmehr oftmals übertreffen haben. 
Ganz einzig und unerreicht steht vor allem einer da, und das 
Ist Adolph Menzel, der mit seiner komtnnierten Technik der 
AqaareD- und Deck&ifoe wahre Wimderwerke der Konst ge- 
schaffen hat Man kann bei «fiesen Widern sogar die Lupe zur 
Hand nehmen — denn sie geben hinnchtilGh der Dordifuhrung 
der diffizilsten Iifintature nichts nach ^ nnd bei alledem zeigen sie 
trotz der Kleinheit der Formate efaie Freiheit der malerischea 
Betiandiong, die kein andrer auch nor annähernd aufweisen leaaiL 
Heute veif&gen die Deutschen üb«* einen Stamm ungewoludldi 
tüchtiger Aquarellisten, zu denen u. a. Hans von Bartels, Paul 
Meyerheim, Edgar Meyer, Hans Hermann und Ludwig Dill 
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Als Uat^dage für dto AasSbong der Aquardlmalerei wird 
aussdilieSlich weißes« verschiedenartig' gclcömtea Papier, je nadi 
GroBe des Bildes und des Bogens» angewendet In der Her- 
steUnng geeigneter Aquarellpapirre stehen die Engländer noch 
immer obenan. Zu den gebräuchlichsten Papieren zählen die 
Whatmanpapiere, die in verschiedenen Größen und Stärkegraden 
des Korns zu haben sind» Das Harding-Papier weist ein leicht 
parallel laufendes Korn auf und ist zart gelblich getönt Für 
gewisse Stimmungen, wo der gelbliche Untergrund hinpaßt, ein 
ebenfalls sehr p'ut zu verwendendes Material. Das Bristol-Papier 
wird in Form von Kartons herg-estellt und eignet sich wegen 
seiner kleineren Formate und seines feineren Korns zu Dar- 
stellungen, welche in mögliclist subtUer Durchbildung ausgeführt 
werden sollen. 

Von deutschen Fabrikaten sind besonders empfehlenswert 
P. W. Zanders Büttenpapiere, die den englischen an Qualität 
wenig nachgeben und die Malkartons unter der Marke »Schöller 
Hammer", 

Zu Studienzwecken sind sogenannte Aquarell- Blocks am 
besten zu verwenden. Für größere Arbeiten eignen sich die auf 
dem Reißbrett oder einem Holzrahmen aufgespannten Bogen« 
die mit Melil- oder Starkekleister, oder Leim an den Rändern 
befestigt werden» nachdem der ganze Bogen genügend an- 
gefeuchtet worden ist Verwaidm^ allw Aqua^-ellpapiere 
zum Bemalen ist darauf zn aditeui dafi die richtige Seite ge- 
nommen wird, also die, auf der der Stempel dcfatbar ist^ oder 
das eingeprägte Wasseizmchen in seiner riditligen Gestalt et^ 
scheint 

Was die Farben anbelangt, die bei der Aquarelltechnik in 
Betradit kommen, so muß man auch da sagen, daß bislang die 
in Tuben oder Näpfchen in den Handel gelangenden Farben 
von Winsor & Newton noch immer ^e besten sind. Die eng^ 
lischen Farben zeidmen sidh durch groBe Reinheit des Tons 
und äußerst leichte Zerteübarkeit aus, weshalb ihnen außer vor- 
züglicher Leuchtkraft audi auffallende Klarheit eigen ist In 
neuerer Zeit haben jedoch die deutschen Farbenfabrikanten in 
der Zubereitux^ der Aquarellfarben wesentliche Fortschritte auf- 
zuweisen, und werden jetzt die Farben von Dr. Schoenfeld, 
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Horadam und Gunther Wagner vielfach benutzt, so daß zu hoffen 
is^ über kurz oder lang' die deutschen Fabrikate auf gldcher 
Stufe mit den englüchen zu sehen. . 

Für den Farbenaufbag sind Marder- und Fischpmsel am 
geeignetsten. Ein Schwamm und ein möglichst wdches Lehiwand- 
läppchen zum Waschen und Herausholen der Lichter, vervoll* 
standl^n das notwendige Ikfotwial. Will man Pengammit mit 
Aquarellfarben bemalen, so ist die Unterlage vorher mit einer 
verdünnten Ammoniakldsuxig (etwa 2:10) abzuwaschen. Beim 
Bemalen von Seidenstoifen, wie z. B. hei der Fächermalerei, setzt 
man den Farben eine Ochsengallelösung zu, oder überzieht vof^ 
her die betreffende Stellen nach aufgetragener Zeichnung 
mit der OchsengaUe. Bei durchsichtigem Stoff wird diese 
Prozedur mit einer erwärmten Gelatinelösung {1:10 bis 1:20) 
ausgeführt Sollen Holzfächer bemalt werden, so tut man gut, 
um ein Ausfließen der Farbe zu verhindern, das Holz mit einer 
dünnen Schellacklösung" zu ubei^iehen. Die FächerstofFe kann 
man entweder mit Reißnagel oder mit Leim, Gummi, Dextrin 

bez. Kleister aufspannen. 

Beim AquarellTnalen ist die Aufzeichnung möglichst scharf 
und rein, ohne Ang-abe von Schattenpartien, auszuführen und 
darauf zu achten, daß das Papier nicht unnötig durch Reiben 
mit dem Radier-Gummi oder Brotkrume angegriffen wird. 

Die Malerei selbst kann verschieden ausgeführt werden. 
Entweder durch Hinsetzen des bestinmiten Tons in seiner voll- 
wertigen Kraft, wozu freilich, wie schon erwähnt, langjährige 
Erfahrung und Übung erforderlich ist, oder durch edlmähliches 
ÜbereiDanderlegen zarter Töne, bis die beabsichtigte Wirkung 
erreicht ist. Die Art der Behandlung wird eben auch von dem 
subjektiven Empfinden des Künstlers abhängig sein. Schließlich 
entscheidet selbstredend das Endresultat Häufig wird auch ein 
sogenannter Generalton über die ganze Bildfläche gelegt, der 
ans lichtem Ocker mit em weiüg dunklem Krapplack besteht, 
bevor die eigentliche Malerei beginnt Bdm Anlegen größerer 
Pladieu ist es ratsam, das Papier vorher amsufeuchten, jedodi 
darf dies nicht in solchem Maße gescheh«i, dafl das blanke 
Wasser darauf steht^ sondern die angefeuchtete Papierflache muß 
dabei ein mattes Aussehen behalten. Bei dem Aufsetzen der 
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Töne ist ta berucksiditigeii, daß dieselben, solange sie nodi naß 
sind» stets etwas tiefer erscheinen als im trockenen Zustand; 
ferner ist daranf zu aditen, da6 die Tone stets der Form nach. 
aii%etra£fen werden. Der Ansdrock des Stofflichen wird onter^ 
stutzt dadurch, daß die Farbe entweder flüssig^ oder mager auf- 
getragen wird. Licht, Wasser, TerrainbQdungen, überhai^t 
größere Flächen, werden am besten mit flüssiger Farbe hingesetzt, 
während Mauerwerk, Felsen, Bamnrinden und dergl. mit halb- 
trockenem Pinsel ausgeführt werden, indem derselbe leicht vher 
die Oberfläche des Papiers geführt, die Farlienteile nur auf den 
erhöhten Komflächen haften läßt Um sicher zu gehen, daß der 
Pinsel nicht überschüssige Farbe enthält, streicht man ihn vor- 
her auf einen stets bereitliegenden Bogen Fließpapier ab, mit 
dem auch anderseits zu stark aufgetragene Stellen wieder ab- 
gehoben w erden können. Rei Anlacfo größerer Tonflächen muß 
der Pinsel stets mit so viel Farbe iJ efüllt sein, wie er nur aufzu- 
nehmen vermag, damit die aufgetrag-ene Farbe sich immer in 
fließendem Zustande befindet Bei abgetönt cn Flächen setze man 
allmählich verdünnte Töne daneben, oder man nehme in den 
Pinsel außer der Farbe Wasser; dabei bringe man das Reißbrett 
oder den Blendrahmen in eine schräge Lage. Kobaltblau, Deck- 
grün, Zinnober, Mennige, Neapelgelb etc. haben die Eigenschaft, 
sich im angerührten Zustande in dem Näpfchen zu Boden zu 
setzen; es ist deshalb nüti;:,'^, daß die Farbentöne beim Aufnehmen 
mit dem Piuse! stets g'chörig" durchgerülirt werden, damit die 
Tonstärke die gleiche bleibt. Größere Flächen müssen stets 
rasch hingesetzt werden, da sich sonst gar zu leicht dimklere 
Ansätze bilden und der Auftrag infolgedessen ein ungleichmäßiges 
Aussehen erhält 

Mit den Iichtparti«i aoiU man schonend umgehen, d. h. sie 
anfänghch eher offener lassen, als sie unnötig beschränken, da 
tie, nachdem andere Töne daneben stehen, stdi nachträglich mit 
leichter Muhe tönen lassen. Das Aufhellen gewisser Partien» 
die lichter werden sollen, können durdi den mit Wasser aoge» 
feuchteten Pinsel, dem nassen Schwamm oder durch Oberziehen 
mit Wasser und Aufdrucken des Flie^piers verändert werden. 
Klehie scharfe Lichter auf Grashalme^ Blatter, Gewandpartten 
und deigi werden am besten mit einem feinen nassen Pinsd 
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voigecogten und dann die an^eweidite Farbe durch sdmeilles 
Fortwisdieii mit dem Leinwandlaiypcheii entfernt Man erspart 
bei dieser Art der Bethandlimg das mfihsame Aussparen soklier 
SteOen. Selbstredend kann man immer nur eine kleine Steile 
auf diese Weise in Angriff nebmen. Anderseits lassen sidi audi 
feine hetUe liditer mit der Spitze eines scharfim Messers aus- 
kratzen, jedoch ^vird dabei das Pa]der mehr angegriffen als bei 
der vorher bezeichneten Behandlnngsweise. Sind einzekie Lichter 
zu hell und tonlos geworden, so können sie mit Idlchter Mühe 
dorch Oberlegen eines zarten Tons wieder etwaa tiefer gestimmt 
werden. Stellen, <Üe durch Waschen rauh geworden sind, können 
durch Überreiben mit dem Falzbein wieder geglättet werden. 
Da bei aller Vorsicht einige Stellen fleckig geworden sein können, 
so übergeht man dieselben mit halbtrockenem Pinsel und der 
entsprechenden Farbe sorgfältig, während kleine dunkle Flecken 
in der bereits geschilderten Weise abgehoben werden. Stellt es 
sich heraus, daß einzelne kleine Srhattenpartien noch vertieft 
■9. erde:; müssen, so kann man diese mit Aquarellfimis, der in den 
betreffenden Handlungen zu erhalten ist, vorsichtig übergehen; 
dabei muß man aber darauf achten, daß sie nicht zu glänzend 
werden. 

In ihrem eigentlichen Wesen betrachtet bildet die Aquarell- 
malerei die reine Lasurmalerei, und demzufolge bedeutet das 
weiße Malpapier auf dem sie ausg^efiihrt wird, das höchste Licht 
in den in dieser Technik geschaffenen Darstellungen. Stets wird 
es daher das Bestreben des Aquarellisten sein, mit diesen Lich- 
tem schonend umzugehen und sie durch nicht hinzugehörige 
Töne verdunkeln und trüben, oder ihre Leuchttcraft sdiwäc&eil 
Anderseits muß der AquaieiDmaler den ganzen Farbenauftrag 
seines Bildes so gestalten, daß das weiße Papier < durch alle 
Farbentone hindnrdiwirict^ weil dadurdh die Farben an Dnrch- 
dchtigkeit und Leuchtkraft gewinnen. 

Nach Ostwald besteht die hervorragendste Tugend der 
Aquardlmalerei in ihrem mittels durdisicfatiger Farben erztelten 
optisdien Charakter; ferner bedingen die geringen Mengen de» 
Bindemittels keine Ge&hr für die Dauer des Bildes infolge ihrer 
Veränderung. Da auch der Unteflage, dem Papier, ein sehr großes 
Maß von Dauerhaftigkeit sugesprochen werden kann, so Uegen 
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nach dieser Richtung- keine Ursachen schnellen Verderbens vor 
Dagiag^en ist ein sehr erheblicher Nachteil der Umstand« daß die 
gesamte Wirkung des Bildes auf der Stärke und Besdiaffenheit 
einw axiBerordentlich dünnen Farbstoffschicht beruht, woraus sich 
einerseits die Schwierigkeiten in der Herstellung der Bilder, ander» 
seits ihre große Empfindlichkeit g^en chemische Veränderungen 
der Farbstoffe ergeben. Diese Umstände schränken die Freiheit 
des Künstlers nicht unerheblich ein, und so sehen wir, daß gegen- 
wärtig- die Künstler, die Wasserfarben zur Herstellung von 
Gemälden verwenden, die reine Aquarelltechnik g^egen die ge- 
mischte vertauschen, die von jenem Uauptfelüer weniger be> 
troffen wird. 

OOBEUNMALEREI 

Ein besondere Gebiet für die Anwendung der Aquareli- 
technik bildet die Gobelin maier ei, welche die Imitation kost- 
barer Webstücke der üobelintechnik bezweckt, die zu aller- 
hand Dekorationsstücken für Innenräume verwendet werden. Die 
Malerei wird auf Gobelinleinen ausgeführt, das auf einem Blend- 
rahmeQ oder einer Holzwand aii%espaiiiit wird, jedoch muß der 
Stoff vor AngrifBaahme der Malerei mit wdfler Gelatine in 
schwadier Losung, oder dnrcfa einen Starkegnmd, dem etwas 
Alaun und wenige Tropfisn venetianischer Terpentin zugesetzt ist, 
präpariert werden. Ea ist jedoch laecM darauf zu achten, daB 
der ranhe nnd stark saugende Stoff in allen Teilen gut gedeckt 
wird, ferner dafi die stärkeren Faden des Gewebes horizontal 
laufen. 

Nadidem die Grundierung trocken ist, kann sofort mit dem 
Malen begannen werden. Die Malerei selbst ist etwas lang^ 
wierig, da das spröde Material des Gobelingewebes nur lang- 
sames Arbeiten gestattet, indem die Farbe nach und nadi in 
dünnen Lagen angetragen wird. Um den Giarakter des Ge- 
webes möglidist treu nachzuahmen, ist es zu empfehlen, nur 
stark lasierende Farben, also hauptsächlich Lackfarben zu ver* 
wenden, als Blau ist besonders Preußischblan anzuwenden. Odc^ 
&rben sind möglidist, Deckfarben überhaupt ganz zu vermeiden. 
Die ModeUierung ist fladug za behandeln, damit der Web* 



Digitized by Google 



"5 



Charakter gewahrt bleibt Ratsam ist es, entweder ein Stack 
echten Gobelin zur Hand zu nehmen» damit der Oiarakter gut 
getrofGen wird, oder sidi gute Stucke genau aososeihen und vor 
allem auch die ^genartige Farbengebung alter GobeliDS m be* 

rücksichtigen. 

Zur Anlage der Töne sind nur kundiaarig-e sdiarfe Borst- 
pinsel zu nehmen, damit die Farbe gut eingerieben werden IcamL 
Nur für die feinere Detidlausfuhrung sind die üblichen Aquarell- 
pinsel zu gebrauchen. Wer da glaubt» daß er auf dem Grobelin- 
stofif mit solche Freihat arbeiten kann wie auf dem Papier, der 
wird wenig erreichen und die Eigentümlichkeit des Gobelins 
nicht treffen. Als hellste Lichter darf nur der Untergrund des 
Stoffes dienen und müssen diese deshalb äußerst vorsichtig um- 
gamgen werden, noch dazu, da die Farben in die Gewebefasera 
tief einzudringen püegen und ein Fortnehmen oder Aufhellen 
der Töne sehr erschwert ist, womöglich ganz vermieden werden 
muß. Tst die Behandlungfsweise stoffgerecht ausgeführt, so kann 
die Wirkun^'^ cles Ganzen täuschend sein. 

Die Zeiclinung^ muß ganz korrekt ausgeführt werden und 
ist am besten mit Hilfe einer durchstochenen Pause und dem 
Puderbeutel aufzutragen um danach mit dem Pinsel und brauner 
Farbe nacligezeichnet zu werden. 

DIE PASTELLMALEREI 

Das Prinzip der Pastellmalerei beruht in der Zeichnung mit 
weichen farbigen Stiften. In der Hauptsache bildet die Schlemm- 
kreide das Material für die Herstdlung der farbigen Pastell- 
atifte, die mit venchiedenea Mengea der veiscfaiedenen Faib- 
fltoffe vermisch!^ in jeder ^nzdnen Farbe die mannigfaltigsten 
Nuancen abgibt Als Bindemittel, welches nur dazu dient, dem 
Farbpulver so viel Zusammenlialt zu geben» daß es Im breiigen 
Zustand zu Stabchen und Stiften geformt werden kann, wird 
Tragantgummi verwendet, der jedoch mit der Bindung der Farbe 
auf der Bildfläche nichts zu tun hat 

Ist das Pastellgemaide gegen äuBere EinflSsse, wie Stoßen, 
Verwischen, sowie vor Feuchtigkeit geschützt, so ist seine Daner- 
haftigkeit, sofern die verwendeten Farbstoffe haltbare sind und 
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die Malimterlage^ sa der Pikier« Pappe oder Lemwand bemilzt 
werden kaxm, von guter Qualität ist, eine ganz vorzogUdie. Die 
schonen Pastdie der Dresdener Galerie, die vomehmUc]i aus dem 
i8. Jahrhundert stammen, bestätigen diese Tatsache nach jeder 
Richtung hin; denn sie lassen erkennen, daß sie weder dardi 
Verblassen der Farben gelitten haben, wie es öfters bei zartea 
Tönen der Aquarelle zu beobachten ist, noch sind sie nach- 
gedunkät und haben den sogenannten goldig-braonoi .Galerie- 
Ton* angenommen, den die Mehrzahl der Ölgemälde in unsem 
Museen aufweist Ihre Farbenfrische ist wirklich erstaunlich und 
wird voraussichtlich noch manches Jahrhundert überdauern, da 
diese Werke unberührt an den ihnen zuq-ewirsr nen Plätzen be- 
lassen werden. Erwiesenermaßen leiden die Pastelle hauptsäch- 
lich durch den Transport, selbst wenn sie sich unter Glas und in 
RahmL'ii befinden. Dieser beeinträchtig-ende Vorgang laßt sich 
oft genug" wahrnehmen aut Aussteilung-en moderner Schöpfungen 
dieser Art. Da der nicht fixierte Farbenauftrag des Pastells 
so empfindlich ist wie Schmetterlingsstaub, kann leicht jeder er- 
messen, welche Vorsidit beim Transportieren solcher Bilder aus- 
geübt werden muß. 

Seit einigen Jahrzehnten hat die Pastellmalerei auch in 
Deutschland wieder Aufnahme gefunden und besonders war es 
der Münchener Bruno Piglhein, der durch seine geistvollen und 
farbenschönen Pastellbilder anregend wirkte und dem bald andere 
folgten, indem sie diese reizvolle Maltechnik wieder za Ehren 
bfaditan. Za diesen zaUt vomebniBch der Leipziger Anton 
Klamroth» dessen Pastelle liinsidillidi der Tonkrsft den Watt- 
streit nüt den Ölgemälden ohne wdteres aufnehmen. Lenbach 
hat das PasteU, hauptsächlich bei seinen Vor stadien za Bildnissen 
oft benutz^ jedoch hat er dabei £ut immer auf eine sübkere 
Hervoihebung des Lokaltons verzichtet nnd unt^ Benntzong des 
getonten Papiers Meistens hat er Papptafeln als Mslnnterlage 
gebrancht) nnd der mit schwarzer Kohle ausgeführten Voneich* 
nung seine in ihrer Art frdlidi höchst interessanten Stndien- 
hopfe anagefohrt 

Die Technik der Pastellmalerei ist an rieh sehr «baäuoh. 
Man tragt die Farben vermittelst der gebräucihlidien Stifte an( 
oder man kaxm sie auch In Form eines fi^en Pulvers mit dem 
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FSasd oder dem 'Wischer »a&elimen und auf die Maifläche 
bringen. Darauf whd die aufgetragene Farbe mit einem Ledeiv 
lappchen» am besten mit dem Finger, euigerieben bez. vertrieben» 
Tun, wo es notig ist, zarte Übergänge der Tone zu schaffen. 

Will man eine mo^^chst kräftige mid natnigetrene male- 
rische Wirkmig mit dem Pastell erreicheini so ist es mibedingt 
erforderlich, den Unteignmd vollständig za dedcen. Die auf* 
getragene Farbenschicht muß daher eine ziemliche Dic^ haben, 
und müssen deshalb die in der Unterlage befindlichen Uneben* 
heitens des Korns genügend ausgefüllt sein. Es empfiehlt rieh 
daher, für die erste Anlage des Gemäldes besonders weiche Stifte 
zu wählen, bei deren Auftrag eine weidie Wischtechnik ange- 
wendet wird; nachdem können dann mit härteren Stiften be- 
stimmtere Formen eingezeichnet werden. Auch die Unterlage 
muß so beschaffen sein, daß sie durch ihren möglichst filzartigen 
Charakter geeignet ist, den Farben auftrag leicht aufimnehmen, 
anderseits lassen sich auch solche Malunterlagen gut verwenden, 
die eine rauhe und harte Oberfläche besitzen. 

Man kann sich filzartige Oberflächen herstellen, indem 
man kräftiges Zeichenpapier, auch Karton und Pappe, mit Schleif- 
mitteln behandelt. Am bequemsten dient dazu dcis Sand- oder 
FHntpapier, das die Schreiner verwenden, um Holzflächen zu 
putzen. Man nimmt eine ziemlich ^erobe Sorte imd bearbeitet 
damit die Obertiäche gleichförmig so lange, bis sie die ge- 
wünschte Beschaffenheit hat — Um hartes Korn zu erzielen, 
reibt man feinstgepulvrrtsten Bimstein, oder auch Ossa sepiae 
mit Stärkekleister (nicht Leim oder Gummi!) zu einem dünnen 
Brei an und trägt diesen gleichförmig auf eine beUebige Unter- 
lage auf. 

Ostwald, dem wir bereits eine Reihe wertvoller farben- 
technischer Untersuchungen zu danken haben, und der neben 
seiner hervorragenden Tätigkeit als Gelehrter sich auch als aus- 
übender Künstler betätigt und liierbei der Pastellfarbe den Vorzug 
gegeben hat, empfiehlt das Pvramidenkonipapier (Korn Nr. 3) 
von Schäuffelen in Hcilbronn. Bei seiner ausgesprochenen Vor- 
liebe für das Pastell verkennt Ostwald anderseits auch nicht die 
etwaigen Unzulänglichkeiten desselben und äußert sich wie folgt 
hierzu: 
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»Dagßgea ist aUer^ags von der anderen Seite henror- 
znheben, daB der Farbstoff des Pastells vermöge seiner pulve- 
rigen Beadiafienheit dem Angriffe des L'Qft8anerstofl& von aUen 
Säten auagesetiEt ist; ist er daber dnrdi diesen axigrdfbar, so 
erfolgt der Angriff verhaltnwmRfiig sdmdL Dies zeigt steh sehr 
dentlidi an den mit EchtempfindJidien Farbatofflen, wie Kannin 
and viele kunstlidie «Anflin&rben*, hefgestellten Pastdlstjften, 
welche leider im Handel nicht selten vorkommen. Da es eine 
genC^iende Auswahl von Farbstoffen gibt, welche jede Gewähr 
der Beständigkeit bi^en» so mnB man derartige Stoffe von der 
Anwendung^ (außer zu Eintagszwecken) völlig ausschließen und 
im Zweifelfalle sie einer strengen Prüfung unterwerfen.* 

Da die in den Handlungen käuflichen Farbenstifl:e zum 
Teil sehr unzuverläs^ge Farben enthalten, so empfiehlt Ostwald 
dem ausübenden Künstler, sich seine Pastellstifte selbst her- 
zustellen und g\ht hierzu an: 

„Man braucht zunächst eine Reibschale von 12 bis 15 cm 
Durchmesser und einen Vorrat von gewöhnlicher weißer Schlemm- 
kreide. Dann werden 10 g Tragantgnmmi mit einem halben 
Liter Wasser in die Wärme gestellt: über Nacht ist das Ganze 
zu einer gallertartigen Masse geworden, die als Bindemittel dient. 
Wir nennen diese Lösung A. Für die an Kreide reichen Stifte, 
d. h. die meisten, die man macht, ist dies Bindemittel A meist 
zu stark; man verdünnt je einen Teil davon mit einem und mit 
drei Teilen Wasser, die erste dieser Verdünnimgen heißt B, die 
andere (mit drei Teilen Wasser) C. Die unverdünnte Masse A 
ist für Metallfarben (Chromgelb, roten und grünen Zimiober u. dgL) 
gerade recht Ockerfarben brauchen die Lösung C, oder noch 
dne verdünntere; Frankfurter Schwarz desgleichen. Da aber die 
unter gleichem Namen verkanften Farben oft recht versclueden 
and, so wird man «nige Vorversudie nüt den verschiedenen 
Losungen machen müssen, ehe man sdn Material von erwünschter 
Harte oder Wddiheit erhalt 

Um die Sache kennen zn lernen, macht man ach zneist 
einige weifie Stifte. Man biingt etwa 50 g Kreide (roh mit der 
BrieArage gewogen) in die Reibschale^ gieBt von der verdfinntea 
Tragantildsnng C etwa 13 — 15 ccm dazn und verarbeitet beides 
mit dem Pistill zu ^em Teig von der Wdchheit des Glaser- 
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kitts. Ist die Masse zu dünn, so daß sie fließt, so setzt man 
Kreide zu, im andern Falle Wasser; nach einigen Minuten hat 
man eine gleichförmige Masse, die man nachher nur zu rollen 
braucht. Has kann durch Ausrollen mit der Hand auf einer 
Unterlage von Zeitungs- oder Löschpapier geschehen. Schönere 
Stang-en aber erhält man, wenn man den Teig aus einer Art 
Spritze mit etwa bleistiftweiter Öffnung preßt. Ich habe mir 
eine Spritze aus einer dienstfreien Radfahrluitpumpe gemacht 
und damit Tausende von Stiften gepreßt Die erhaltenen 
Würste läßt man trocknen, und zwar ist es gut, wenn dies 
unter mäßiger Erwärmung geschieht, und zerbricht sie dann in 
fingerlange Stücke. 

Jetzt wollen wir uns eine Reihe abgestufter Farbstifte, z. B. 
Ultramarin, maclien. Hierzu wird zunächst in der beschriebenen 
Weise eine größere Menge des weißen Kreideteiges auf Vorrat 
gemacht. Dann nehmen wir 50 g Ultramarin und machen anter 
SSnaatz d68 mittleraa Bindemittels B die Miasee für die dnnkdataii 
Stifte. Sind diese geformt^ so stellen wir die gleiche Menge der 
Masse nochmals her, nehmen sie ans der Reibsdiale nnd teilen 
sie nadi dem Augenmaß in zwei gleldie Xeila IKe eine ESlfte 
kommt in die Reibscfaale znrnck; hierzn fögt man eine gleidie 
Menge der weißen Masse und verarheitet nun bdde so lange, 
his alle Streifen nnd Ißlecke versdiwmiden «nd, was andi nur 
wenige Minuten beatuf»racfat Die Masse wird in Stifte geformt 
nnd Mldet den zweiten helleren Ton« 

Von dem Rest der Ultramarinmasse nimmt man wieder die 
Hälfte und fiigt soviel w^ße Masse dazu, daß wieder die gletdie 
Gesamtmenge entsteht, d. h. Ultramarin hüdet ein Viertel, die 
Kreide drei Viertel der Menge. Dies gibt nach dem Vermischen 
den dritten Ton, So fahrt man fort, indem man immer die 
Hälfte des noch übrigen Ultramarins nimmt und sie mit Weiß 
auf 50 g ergänzt Zwischen dem siäiaiiten tmd zehnten Ton 
wird man die Färbung der Masse so gering finden, daß eine 
weitere Verdünnung den Farbstoff nicht mehr erkenneii läßt; 
dann ist die Arbeit beendet 

Man kann natürlich auch die Farbe und die Kreide in den 
angegebenen Verhältnissen trocken abwiegen und dann das 
Bindemittel zusetzen. Dann muß man aber dieses gleidi&üls 
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nach dem Verhältnis zwischen Kreide und Farbe mischen, also 
für die erste Abstufung Ultramarin B und "^/g C, für die zweite 
B und C; die übrigen Mischung-en, die vorwiegend aus 
Kreide bestehen, kann man dann mit C allein ansetzen, da der 
kleitie Feiiler nicht viel ausmacht. Doch habe ich das erste Ver- 
fahren zweckmäßiger gefunden. 

Es ist wesentlich, daß man die Mengen des Farbstoffes wie 
an^j-egeben abstuft, daß für jede folgende Mischung immer der- 
selbe Bruchteil von der vorigen entludtenen i arb menge ge- 
nommen wird. Es ist dies ein Ausdruck des allgemeinen Ge- 
setzes, daß unser Auge, wie die anderen Sinnesapparate, nicht 
gleiche Differenzen, sondern gleiche Verhältnisse als überein- 
stunmende Abstufungen empfindet Audi wird nuua finden, daß 
In den ao erhaltenen KeUiefi tHrldich. die Stnfien dar Helligkrit 
oder Sättigung gleichweit voneinander entfernt erscheinen. 

In fßsAdaßr Weise verfahrt man mit allen Farben, die man 
-anwenden wSL So erhalt man in kurzer Zeit eine große Reihe 
von Farbstiften. Andb wird man bei der Leiditiglceit der Her^ 
Stellung es bald bequem finden, allerlei SGschnngeo, vor allen 
Dingen aoldie von Ultramann mit Schwarz, in gieicher Weise 
wie die reinen Farbstoffe zn belumdeln. Hier gibt das persona 
lidie Beduifiiis des Künsdeis sehr bald die Riditoog an, in 
welcher neue Versuche za machen sind. Man meike sich die 
Rpgel, daß die Farbe auf dem fertigen Bilde ao ausgeht wie 
das trockene Gemisch der Farbpulver. Beim Befeuchten mit dem 
Binderoittdi tritt eine Verdunkeinng der Farbe ein, die beim 
Trodmen wieder versdiwindet und daher ntdit In Betradit 
kommt' 

Über das eventuelle Fixieren eines Pastellbildes sagt Ost- 
wald: 

.Der Haupteinwand, den man gegen dirae schöne Technik 
erhebt, ist der des Fixierens. Man muß zugestehen, daß jedes 

Fixiermittel das Bild etwas verändert, indem dies ein wenig 
dunkler imd wohl auch derber wird. Überlegt man aber, daß 
es keine Technik gibt, bei welcher nicht Verschiedenheiten 
zwischen dem Aussehen der Farbe unmittelbar beim Auftragen 
und nach dem Fertigstellen beständen, so Hegt hierin zunächst 
kein ausschließlicher Fehler der Pastelltechnik. Da femer bei 
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der Leichtigkeit, mit welcher sich Übergänge herstellen lassen, 
das Pastell ohnedies die Gefahr weichlicher Arbeit mit sich 
briniTt, so wird man in diesem natürlichen Härterwerden gleich- 
falls keinen Nachteil erblicken. Ich habe mancherlei Versuche 
mit Fixiermitteln angestellt und gedenke sie noch fortzusetzen; 
vorläufig will ich das Verfahren mitteilen, das ich bisher als das 
beste bezeichnen muß. 

Man reibt 15g käufliches Casein mit 6 g Borax trocken 
zusammen und übergießt die Masse dann mit etwas Wasser. 
Das Casein zergeht bald zu einer trüben Flüssigkeit. Ist dies ge- 
schehen, so fügt man soviel Wasser dazu, daß das Ganze '/^ Liter 
ausmacht und setzt noch ein viertel Liter gewöhnlichen Wein- 
geist dazu. Wenn man den Geruch nicht scheut, kann man 
den;iturierten Brennspiritus nehmen; andernfalls nimmt man reinen 
Weingeist. Man setzt den Spiritus einzelnen kleinen Mengen 
zu und schüttelt jedesmal ordentlich um, damit sich das Casein 
nicht in Klumpen wieder ausscheidet. Damit ist das Fixier- 
mittel fertig. Beim Aufbewahren entsteht meist ein weißer 
Niederschlag. Man gießt die daruberatelieiide Flfiariglc^ för den 
Gebrauch ab, ohne den Absatz anfitirShren. Für die Anwendung 
^rird sie auf das fertige Bild mit dem Zerstäuber au^j^etragen. 
Man hat gut acfatzogeben, daß sidi aidit Tropfen bilden» 
welche die Oberfläche entlang fließen. Wo dazn Gefiihr vor- 
handen ist» nimmt man die Hüssigkeit durch Aufdrucken von 
I^oschpapier fort; ein gewolmlidier Losdidrüdcer leistet hierfür 
gute Dienste» Ist aUes gleichförmig befeuchte^ was man an der 
dunklen Farbe und beim seitlichen Darau&ehen an dem be- 
ginnenden Glanz ersehen kann, so laßt man das Bild» an einer 
Ecke au^ehangt, trocknen. Noch besser ist» sich das Papier 
von vornherein auf starke Pappe zu kleben» weil dadurch so- 
wohl das Malen» wie das spätere Einrahmen bedeutend er- 
leichtert wird* 

Nach dem Trocknen wird man das Bild nur wenig ver- 
ändert finden, um so weniger, je verdünnter das Fixierwasser 
war. Wo der Farbauftrag nachlassig und unvc^tändig gewesen 
ist, tritt das deutlicher hervor; aiißerdem wird der Kundige 
einiges von dem Samtglanz des unberührten Pastells vermissen. 
Nun besteht aber nicht die geringste Schwierigkeit, auf dem 
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getrockneten Bilde ohne Vorbereitung mit Pastell weiter zu 
arbeiten, und man kann mit kurzer Mühe wieder den Charakter 
des unberührten Pastells herstellen, indem man die g*emalten 
Flächen mit den vorher anj^fewendeten Stiften nochmals übergeht 
und die zutage getretenen Lücken ausfüllt. Ein zweites, nötigenfalls 
ein drittes Fixieren g\ht den später aufgetrapfenen Farben Halt» 
und das fertige Bild ist nach wiederholtem Fixieren so fest, daß 
man es abwischen und sogar mit Brot abreiben kann, ohne daß 
es leidet. Wenn man das Bild mit einer dünnen Lösung von 
Formalin oder von essigsaurer Tonerde anbraust, so wird es voll- 
kommen wasserfest. 

Ist das Bild zur Einrahmung bestimmt, so wird mati viel- 
leicht besser tun, das letzte Fi>deren zu uuterlabscn, zumal wenn 
es sich um ein Kunstwerk von mehr zartem und weichem Cha- 
rakter handdt Hinter Glas ist ein derartiges Bild von einer 
Daaeriiaftigkeit nnd UnverSaderliGlikeit, welche weit über die 
von ölgpunaldeii lünaa^lit. Die Schönhdt und Reinheit der 
Farbe ist fai der Oltedmik gleich&Ib unernddibar. 

Ein Bedenken ist noch zn erwähnen. Das erforderliche 
Papier ist bisher höchstens in Bogen von 62X96 cm 2a erhalten, 
dies wäre also das größte Fonnat» daß man für seine Bilder zor 
Verfu^oQg hatte. Nun ist es aber nur eine Frage des Bedarfi» 
daß auch entsprediend größere Formate hergestellt werden; 
oben (Seite 117) sind Mittel angegeben» durch welche man sidh 
Gründe von beliebiger Große für Pastell machen kann." 

Um sich nmi za vergewissern, daß man .für die Znbereitnng 
der Farben auch geeignete, gute und unverfälschte erhalten ha^ 
schlagt Ostwald vor, eine Untersndiung der Farbe vor dem Ver- 
arbeiten vorzunehmen und gibt hierfür folgendes Verfahren an: 

»Indessen gibt es ^^ücUicherweise ein ziemlich einfaches 
Mittel» um viele Verfälschungen, insbesondere ^Schönungen' mit 
Teerfarbstoffen, zu erkennen. Diese sind nämlich in Wasser 
oder Weingeist meist löslich, während die für uns in Betracht 
kommenden Farbstoffe es nicht sind. Sie legen daher die auf 
Teerfarbstoffe zu untersuchende Farbprobe (ich nehme an, daß 
Ihnen die rohen Farbstoffe in Pulverform vorli^en) auf einige 
Lagen von weißem Lösch- oder Filtriorpapier in Gestalt eines 
oben eingedruckten Häufchens und tropfen nun in die obere 
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Vertiefmig' so viel Wasser, daß es durch das Häufchen rieh In 
das unterliegende Papier zieht. Dann untersuchen Sie das naB 
gewordene Papier und Sie werden leicht erkennen, ob dn ge- 
löster Farbstoff durchgedrungen ist» denn Sie sehen ihn nicht 
nur auf der Rückseite des obersten Papters, sondern anch auf 
den darunter liegenden Papieren. Den gleichen Versudi machen 
Sie mit Weing-eist; einen dritten mit Weingeist und Ammoniak; 
wenn in edlen Fällen die Flüssigkeit ungefärbt sich in das Papier 
^eht, dürfen Sie mit einiger Wahrscheinlichkeit auf die Ab* 
Wesenheit von Teerfarbstoffen schließen. Allerdings ist der 
Schluß nicht vollkommen sicher, denn manche Teerfarbstctfe^ 
die in Gestalt unlöslicher »Lacke* zugesetzt waren, verraten sich 
auf solche Weise nicht; da muß die Versuchsanstalt der Gesell- 
schaft zur Förderung- rationeller Malverfahren in München oder 
ein ähnliches Fachlaboratorium heran.* 

Weiter äußert sich nun Ostwald zu der mehr oder weniger 
guten Verwendbarkeit bez. Beständig-kelt der Farbstoffe: 

,Als vöUipf lichtechte Farbstoffe sind zunächst die ver- 
schiedenen Ockerarten zu bezeichnen, deren färbender Bestand- 
teil Eisenoxyd oder dessen Hydrat ist £rsteres hat eine rote, 
letzteres eine gelbe Farbe und geht durch Erhitzen oder .Brennen* 
in das rote Oxyd über. Je nach dem die Erhitzung schwächer 
oder stärker ist, erhält man lebhaft gelbrote bis violettrote Farben; 
erstere heißen Englisch Rot, letztere Caput niortuuiii, die beide 
aus Eisenoxyd bestehen. Auch Terra di Siena ist ein eisen- 
haltiger Ocker. 

Für Pastell and die Odksr sowie Terra di Siena insofern 
nnbequem, als sie meist durch ihren Tongehalt bereits ohne 
jedes Bindemittel so feste Stifte geben, daß man mit ÜbuM nicht 
mdir gnt arbriten kann. Es empfiehlt ^ch daher, an ihrer 
SteQe das reine, künstlich hergestdlte Eisenoxydhydrat und 
Eisenoxyd sa benutzen, die gteidifeUs sehr wohlfeil sind. 
Ersteres bindet gleichfells bereits ohne Bindemittel mdst ge- 
. nügend oder kann mit sehr wenig Tragant gebunden werden 
und auch das rote Hisenoxyd whrd man mit der schwächsten 
Tragantlosung C genügend fest machen Icdnnen. IMe dunkleren 
Sorten Capnt mortonm brauchen mehr Tragant ]&Bglisch Rot 
enthalt oft lösliche Stoffe, durch die es stark zusammenbackt; 
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mati muB es dann durch wiederholtes Amriehen mit heißem 
Waaser reinigen. Die in den veraddedenen Ockern vortiandenen 
Nuancen erzielt man leicht dnrch Mischen von gelbem nnd rotem 
IQsenoxyd, nnd Ss worden es bald bequem finden, :dch einige 
Rdhen davon herzustellen. 

Ah <^ ch warzer Farbst(^ dient Frankfurter Schwarz, das 
g-ieichfalls vollkommen zuverlässig ist. Die feineren Sorten ,in 
Hütchen* brauchen sehr wenig Tragant^ die gröberen mehr, bis 
zur Losung B. Vielleicht noch schönere graue Tone erhält man 
mit Robschwarz, das ebenso zuverlässig ist. Aus diesem und 
den Eisenoxyden mischen Sie sich femer eine Anzahl brauner 
Farben; gelbes Eisenoxyd und Frankfurter Schwarz geben &n 
• für I-andschaften sehr brauchbares GrÜDgrau. 

Vollkommen zuverlässig ist femer Ultramarin, das Sie 
mit der Tragantlösung- B binden. Aus Ultramarin und Frank- 
furter Schwarz macheti Sie drei odr r vier Reihen Blaugrau nach 
wechselnden Veih^iitnissen, die Sie sowohl in der Landschaft 
wie im Bildnis sehr brauchbar finden werden. Mit Caput mortuum 
erhalten violet^aue Farben, die Ihnen gleichfalls wiUkommeu 
sein werden. 

Gleichfalls vollkommen zuverlässig sind die verschiedenen 
Chrornoxyde, welche lebhaft bis mattgrxine Farbstoffe sind. 
Hier müssen Sie sich aber vor Täuschung in acht nehmen, denn 
als »Chromgriin* erhält man gegenwärtig oft den sogenannten 
grünen Zinnober, dessen Dauerhaftigkeit auf einer viel nied- 
rigeren Stufe steht* 

Wäter gibt Ostwald als znveilassiger Farbmann Kobalt* 
blau und die Kobalthaltigen Farbstoffe wie Thenards Blau und 
Riemanns Grün, die indessen sdtener vorkommen, ferner der 
sogenaimte Gelbe Ultramarin (Baryumdiromal). Als Farb- 
stoffe^ die als brauchbar bezeidmet werden können, deren Daner* 
haft^keit jedoch aus allgemeinen Gründen niedriger eingeschätzt 
werden ma&, sind Preußisch- oder Pariser-Blau. Der reine 
Farbstoff eignet aidi wegen seiner allzu großen Dunkdheit nichts 
ebenso ist er w^gen seiner mechanischen Eigensdhaften nicht 
geeignet in Stifte geformt zu werden; so dafi mau ihn schon 
für den dunkelsten Ton mit Krmde in seinem mehr&chen Ge- 
wicht versetzen mnfi. Als Bindemittel genügt Uomog C 
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Sne andere wertvolle blaae Farbe ist Indigo, welche mit 
gelben Farben stumi^e grune^ mit roten gute violette liüschnngen 
eigibt Von kbliafteii roten Farben verwirft Ostwald ebenfidls 
Karmin nnd gibt als dauerhaft an Krapplack und Alizarin- 
lack. Der letztere gibt besonders mit Ultramarin ein pracht- 
volles Violett, mit Weiß gemischt ein blauU<dies Rosa. Auf 
gleicher Stufe der Haltbarkeit wie die vorstehend erwähnten 
Farben stehen Zinnober, Mennige imd Chromrot Von 
ersteren sind die lebhaft roten Sorten am zuverlässigsten, jedoch 
werden einige Sorten in starlcem Licht leicht grau. Man prüfe 
daher seinen Zinnober, indem man einen Auftrag davon, halb 
mit schwarzem Papier bedeckt, im Sommer lange den Sonnen- 
strahlen aus5^f'tzt. Mennige ist ebenfalls in starkem Licht nicht 
dauerhaft und cluiikeU an schwefelwasserstofFhaltig-er Luft. Beide 
brauchen viel BindL-mitt» 1. Chromrot ist für Pastell gut ver- 
wendbar. Bei xMischuni^^en mit andern Farben sind sie jedoch 
nicht zuverlässiißf. Chromg^elb, ist nicht zu empfehle;n, etwas 
besser ist Chromorange. Dagegen ist Cadmiumgelb nam^t- 
lieh die dunkleren Sorten, für Pastell geeigTiet 

Außer Mischungen mit Weiß empfiehlt Ostwald auch einige 
mit Frankfurter Schwarz herzustellen, nach dem gleichen 
Schema wie mit Kreide, jedoch sind weniger Abstufungen er- 
forderlich. 

Will man eine Prüfung der Farben auf ihre Lichtbeständig- 
k^t hin vornehmen, so tut man am besten, mittlere Nuancen 
an&ntragen, zu fixieren nnd znr Hellte verdeckt dem Sonnen^ 
ficbt anssnsetzen. Etwaige Veraaderungen kann man bereits 
nadi einigen Tagen wakmelunen, mut darf man sidi dabei nicht 
etwa durch das Vergilben des P^iers tausdien lassen, das bei 
minderwertigem Material bald eintritt 

Die Pastelltechnik selbst ist weit älter als gemeinhin an- 
genommen wird. Wir wissen, dafl das Pastell bereits von- 
I^eonardo für die Stadienkopjfe xa sdnem Abendmahl verwende 
wurde, wie nns der herrUche Cliristaskopf in der Brera zu 
Msiland zdgt; jedoch schon vor dieser Zdt soll es bereits in 
Aufnahme- gelangt sein. In Fraakrddi sind Arbeiten diescnr 
Art bekannt^ die Daniel du Monstier (gen» du Montier) geb^ 
'S74f gest in Paris 27. Juni 164.6^ BusigefShrt hat. 
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In der Pastelltechnik machen sich besonders zwei Arten 
geltend; die eine läßt die Töne weich hlngewischt erscheinen, 
wie zart ineinanderfließende Töne des Aquarells oder zart in- 
einander vertriebene Töne der Ölfarbe, während die andere einen 
mehr zeichnerischen Qiarakter trägt und die Führung des Stiftes 
zur Greltung kommen läßt Bsdb dritte Art zeigt die beiden 
in kombinierter Form. Zur ersteren Art der Technik eignen 
sich namentlich Pergament, Ingres-Papier, oder eigens dazu 
präparierte Leinwand mit samtartigem oder auch sandigem Über- 
zug; nicht zu rauhe Tonpapicre lassen sich ebenfalls hierfür ver- 
wenden, während die kombinierte Weise auf Fapptafeln ^^ut aus> 
zufuhren ist. 

In seinem prickelnden lichten Toncharakter und seiner 
Schmie ^i^samkeit hinsichtlich der technischen Behandlung ist das 
Pastell so recht eigentlich für die Kunst des Rokoko maßgebend 
geworden. An diese Zeit knüpft sich besonders der Name des 
Italieners Rosalba Carriera, femer die der Franzosen Boucher, 
Nattier, Chardin, Perronneau; vor diesen war bereits 
J. Vivien als ausgezeichneter l'astelliiialer bekaimt geworden. 
Später folgen dann Toque, Greuze, Quentin Latour etc. 

Von deutschen Malern des i8. Jahrhunderts sind haupt- 
sachlidi Raphael Mengs und Caffee bervoiznheben. 

* 

DIE TEMPERAMALEREI 

Die Temperamalerei (WasseifarbenmalereQ bt; mit Ans> 
nähme der enkaostischen Malerei der Griechen und Römer, wesent- 
lich alteren Ursprnogs als die OlmalereL Ursprfingüdi ist die 
Tempera eine Emidsion ans Eigelb nnd Lein-, Molm- oder Nn6olp 
die man am besten herstdltv indem das £{gelb in dn^ Porsdlaop 
schale mit dem Reiber zerrieben und unter förtgesetetem Reiben 
das g^die Gewiditsquantum öl tropfenweise zugefügt wird, 
dabei mu6 man jedoch darauf achten, daß das im Veriauf des 
Verreibens zugesetzte öl sidi stets erst mit dem Ei verbunden 
hat, bevor weitere ölteilchen zugesetzt werden. Ist eine völlige 
Verbindung der beiden Substanzm erreicht, so kann das erzielte 
G^nenge nach Belieben mit Wasser verdünnt werden; da der 
Ebtoff sich leicht zersetzt und in Fäulnis übergeht, so tut maa 
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gut, eäxäge Tropfen Eaaig oder EasigMiua lunzuziifageii, lun die 
mit dem Temperabindemittel angeriebeoiea F^ben zu konser- 
vieren. Ostvald empfiehlt anstatt des Eigelb J^weiß^ da Im Ei- 
gelb ein stark gelb färbendes, schwer trocknendes öl ent- 
halten ist 

Nach Ostwald versteht man heute unter Tempera solche 
Bindemittel, welche sich zwar im firischen Zustande beliebig mit 
Wasser verdünnen lassen, sich aber g^gen Wasser unlöslich ^ 
weisen» nachdem sie einmal trocken geworden sind, bez. längere 
Zdt an der Luft gestanden haben. Die technische Erleichterung, 
die derartige Mittel gewahren, liegt in der Möglichkeit, über voi> 
handene Farben malen zu können, ohne sie zu stören. Die 
Chemie gewährt eine ganze Reihe von Hilfsmitteln, um diese 
Aufgabe zu lösen. So kann das Prinzip der Ölmalerei benutzt 
werden, indem ein Stoff angewendet wurde, der durch Oxydation 
unlöslich ist, Oder das Festwerden kann darauf begründet 
werden, daß ein die Löslichkeit verursachender Stoff verdampft. 
Femer kann die Einwirkung des Lichtes verwendet werden, ge- 
wisse Kombinationen tmlöslich zu machen, Oder man kann auf 
die Malerei einen Stoff auftragen, der dies Bindemittel unlös- 
lich macht 

Als bestimmte Rezepte gibt Ostwald dann für jeden Fall an: 

1. Leim mit Eisenvitriol zu mischen, da das Eisensalz an 
der Luft in eine höhere Oxydationsstufe übeigeht und dann eine 
Verbindung entsteht, die den Leim unlöslich macht. Diese 
Tempera besitzt jedoch eine ziemlich bräunliche Tönung, die sich 
nicht für jede Farbe eignet 

2. Kommt Leim als Bindemittel in Betracht, so setzt man 
diesem eine ganz geringe Menge eines chromsauren Salzes zu. 
Das Salz wird durch das lidit so verändert, daß es mit dem 
Ldm eine nnloelidie Verbindung bildet AnfSaglidi ist hierbei 
zwar die gelbe Farbe der Chromverbjndung etwas störend, jedodi 
versdiwindet sie wieder durch die Belichtimg. 

3. Braucht nur mit Leim oder CasdEn gemalt zu werden 
und jeder Auftrag mit dner Lösung von Formaün mit Hüfe des 
Zera^nbers (Rc^faiddaseurs) überzograi und fixiert zu werden. 
Das ttberschfissige Foxmalin verdampft^ ohne das Bild zu beein- 
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Zu den Emnlsionen bemerkt OstwaM: daß eine Emulflioii 
ans einem Gemeoge einer wässerigen Flüssigkeit mit Kugsldien 
dner nicht in Wasser losUdien Flüssigkeit» wie öl, Fett oder 
deigleichen, best^e. Milch sei eine solche Emulsion; in ihr 
schwimme das Butterfett in Gestalt sehr Ideiner Kqgelchen, die 
sich nur schwierig zu groBeren Massen vereinigen. Dies ge- 
schehe z. B. beim Buttern. Ebenso sei Eigelb eine derartige 
Emulsion, welches aus dem g^en Eierol bestehe, das in Gestalt 
kldnster Tröpfchen im Eiweis eingeschlämmt sei. 

Welchen Wert derartige Emulsionen für die Temperamalerei 
haben können, ergrabe sich, wenn man sicli die Wirkungfsweise 
einer passend zusammengestellten Verbindung-, z. B. Casei'n mit 
Leinöliimis, vergegenwärtige. Wird eine Farbe damit angerieben, 
so kann man sie beliebig mit Wasser verdünnen, kann sie also 
wie Aquarell oder Guasche anwenden. Reim Trocknen wird zu- 
nächst Casein in Wasser unlöslich. Gleiclizeitig beg^inne aber 
auch der Oxydationsvorgang am Leinöl und dieses wird gleich» 
falls fest, Das Farbkom ist also auf doppelte Weise gebunden, 
und zwar durch ein Bindemittel, das vermöge seiner eigentüm-^ 
Hohen wabigen Struktur eine besondere Zähigkeit besitzt 

Wegen dieser Vorzüge wird als Tempera g^egenwärtig 
meist irgendeine Emulsions-Tempera benutzt Um solche 
herzustellen, bedürfe man zunadist eines in Wasser löslichen, 
einigennaBen sdüelmigea Stof^ Ifioxa kann arabischer Ghunmi, 
Leim, Eiweiß, Casein etc. verwendet werden. Femer bedarf man 
eines Öles oder flnsdg«n "Bjaxxes mit den erfbrdariUchen Eigen- 
sdiaften; hier Ineten sich einerseits die trocknenden öle, wie 
Ldn«, Holm* imd Nußol an» anderseits die flussigen Harze und 
Firnisse, wie Terpenlitt, Cojmiva- oder Kanadahalsam, auch oUger 
Bernstein- oder Kopslla^ Rührt msn einen der zuerst ge-> 
nannten, in Wasser zu einem Schleim von ÖUconsistenz gelösten 
Stoffe mit etwa einem Fünftel bis einem Zehntel ans der zweiten 
Reihe im sammln, so irereiiüfi^i sich beide alsbald zu sahnen- 
ähnlichen, undurchsichtigen Gemengen, die nach etwa viertel- 
stündiger Bearbeitnqg die richtige Besdiaffenhdt haben und 
durdisichtig auftrodmen. 

Boddin hat in der letzten Periode seines Schaffens eine 
Losung vom Kirschgummi benutzt^ in welcher je ein Neuntel 
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Petroleum, Copaivabalsam und Tefpentin emulsioniert war. Hier- 
gegen wäre höchstens emzuwmdeii, daß das Petroleum über- 
flüssig erscheine; doch kann es immeilün Wirkungeii haben, die 
sich nicht alsbald voraussehen lassen. 

Die Tempera gestattet, die Farbe dünn oder pastos anf- 
zntragen, und man kann sie dementsprechend mit Wasser vei> 
dünnen oder etwas von der Emulsion zusetzen, sodaß man sie 
ähnhch wie die Ölfarbe behandeln kann. Wird die Tempera 
stark verdünnt, so empfiehlt es sich dem Wasser emig-e Tropfen 
der Emulsion zuzusetzen, da es sonst vorkommen kann, daß die 
Farbe nicht genügend auf dem Untergrund hattet und ein Ab- 
stäuben derselben eintritt. Anderseits muß man mit dem Zu- 
setzen der Emulsion als Malmittel beim pastosen Malen ebenfalls 
vorsichtig- zu Werke gehen, weil ein allzu starker Emulsions- 
zusatz die beabsichtigte Farbenstimmung wesenthch beeinträch- 
tigen kann, indem einzelne Farbentöne über Gebühr verdunkelt 
werden. 

In der Hauptsache trägt die Tempera den Charakter der 
Deckfarben maierei wie die Leim- und Guascliefarbe; es lassen 
sich wohl auch in dieser Technik Lasuren vornehmen, jedoch 
wirken diese nicht so reizvoll, wie in der Ölfarbe. Deshalb ist 
es neuerdings sehr in Aufnahme gekommen, Temperabüder mit 
Ol£urben zu vollenden, oder die Tempera überhaupt nur als 
Untermalung für Ölgemälde anzaseheo. BcnÜMdchtigt man die 
Tempera in Vertundung mit der Ölfarbe su verwenden, so ist 
es erforderlich ihr einen harzhaltigen Fimisüberzug zu geben, 
bevor man die Obennalung mit der Olfifffbe beginnt 

Das endgSltige Aoasehen eines Temperagemaldes kann 
stampf und glanzlos sein, wie das Aquarell, Leim&rbenp oder 
Freskobild, oder es kann cdn sattes glänzendes Aussehen eihalten, 
wie das Ölgemälde. Die alten Tafelbilder bis zu den Anfimgawerken 
BeDinis, ebenso die Bilder der van Eyck sfaid zweifellos ihrem 
ganzen Charakter nach nichts weiter als gefimifite Temperabüder; 
freilich mit sogenannter öltempera gemalte^ die im Gegensatz 
zu der Wasaerfarbentempera, die als Bindemittel aussdiUefilicli 
Eigelb bez. Eiweiß enHialt, mit matm stiukeren ölrosatz und 
obendrefai mit emer harzigen Substanz, z. B. Kirachharzp ver- 
sehen ist 
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Der Firaisüberzu^ brin^ bei der Tempera insofern eine 
wesentliche Veränderung" hervor, als eine Vertiefung" des g"anzen 
malerischen Eindrucks des Bildes stattfindet und die Tiefen eine 
erhöhte Klarheit und Leuchtkraft erhalten; dag-eg-en büßen manche 
helle Farbennuancen an ihrem eigentünüichen weichen, samt- 
artig'en Charakter ein. 

Als Tempera-Malgrund verwendet man am besten einen 
gntgeleimten Kreidegrund; bei kleineren Formaten lassen sich 
auch die gebräuchlichen Aquarellpapierc und farbig getönte Mal- 
kartons verwenden. Zvs ar läLH bich die Tempera auch auf Olgrund 
anwenden, jedoch arbeitet es sich weniger gut darauf wegen seiner 
Glätte, oder es tritt ein gewisses Perlen der Farbe em, das 
frdlich durch dneo. kleinen Zusatz von Ochsengalle wieder ge- 
hoben werden kann; besonders aber ist der Olgmnd dedbalb 
fSr die Tempera nid&t zu empfehlen, wdl gar 2a leicht ein 
RdBen oder Abblättern der Farbe stattfindet 

DIE FRESKO- UND CASEIN-MALEREI 

Die unter dem südUefaien Himmel entstandene nnd in Italien 
zu bodister Blüte gelangte vornehmste Art der Wandmalerei» 
die Fresko-Technik, scheint einer Neubelebuig entgegen zu 
gehen, da in neuerer Zelt, so namentlich in DentscMand, in 
dieser großzügigen, zu monumentalem Charakter hinfcihrenden 
Technik größere Werke ausgeführt worden sind. 

Im Beginn des 19. Jahrhunderts riefen die Nazarener diese 
Malerei wieder ins Leben und schufen die Bilder der ViUa 
Massimi und der Villa Bartholdy; Cornelius malte .Das jüngste 
Gericht* in der Ludwigskirche zu München in dieser Technik, 
und vor allem war es Hermann Prell, der eine ganze Reihe 
Schöpfungen, darunter die Fresken im Architdctenhaus in Berlin, 
dieWandbilder im Wormser und Hildesheimer Rathause, im Museum, 
zu Breslau, sowie im Albertinum zu Dresden, in dieser eigent- 
lichen Monumentalnialerci ausführte. Auch Sascha Schneider 
hat in der Kirche zu Cölln bei Meißen ein Freskobild gemalt. 
Die großen Meister der Renaissance, wie Giotto, Masaccio, 
Mantegna, sowie Raffael und Michelangelo, wußten schon, 
weshalb sie diese strengen und die höchsten Anforderungen an das 
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Koimen steUende Teclmik für die ihnen übertragene büdlidie 
Ausschmadcnng der betreffenden RSume wSblteo. ObgleiciL 
diese Art der Malerei dem Kunstler fiüilbare Besduinkmigen 
auferle^ so sind andeiseita diese Beadirankimgen, die Momente» 
die ihn zur Ein&diheit mid zum Betonen des Wesentlichen in 
der Darstellung zwingen. AI Fresico: ganz irisch, ist die ur- 
sprunglidie Bezeichnung dieser Technik, die Ikficfaelangelo als: 
die Kunst kräftiger, rascher Männer bezeichnete. 

Das Fresko wird auf einem frischen Mörtelbewurf aus* 
geföhrt, jedoch ist dabei zu beachten, dafl das Mauerwerk, auf 
dem der Bewurf aufgetragen wird, genügend ausgetrocknet ist. 
Es ist sogar empfehlenswert daß die Wandfläch^ die das eigent- 
liche Freskogemälde aufzunehmen hat, von der Außenmauer des 
Gebäudes getrennt aufgeführt wird, so daß sich zwischen beiden 
ein freier Raum befindet, um die Einwirkung der etwa von außen 
eindring-ertdcn Feuchtigkeit zu verhindern. Der Bewurf wird in 
drei Schichten aufgetragen, bevor der eigentliche Malgrund 
hergestellt werden kann. Der erste Bewurf besteht aus einer 
Mischung von Portlandcement mit Kalk, der bezweckt, den 
MalgTund gewissermaßen von der Alauerfkiche zu trennen und 
den Schutz gegen eventuell eindringende Feuchtigkeit zu ver- 
stärken. Ist diese Schicht trocken geworden, so werden kleine 
Vertieftingen in dieselbe geschlagen, um eine bessere Verbindung 
mit dem folgenden Bewurf zu erzielen. Dieser wird aus einer 
Mischung von grobem Sand und Kalk gebildet, wobei es er- 
forderlich ist, daß der Sind vorher durch Waschen von aUen 
Erdteüen befreit und durchgesiebt sein muß. Ein zweiter gleicher 
Bewurf wird dann nochmals aufgetragen. Der hierfür verwen- 
dete Kalk darf nicht frischgelöschter sein, sondern muß womög- 
lich bereits mehrere Jahre in der Grube gelagert haben. Hierauf 
folgt nun 6m eigentliche Malgrund, der natürlich am scMgsamsten 
zubereitet sein muß und nur sehr feine Sandteile endialten dar£, 
Der Malgrund darf selbstredend nicht eher auigetragen werden, 
bevor der Unteigrund voUstSndig ausgetrodcnet ist Vor dem 
Auftragen des Malgrundes muß der Unteigrund stark enge* 
feuchtet wMden. 

Nach Sascha Sdmeider ^ W. von Seydlitz: »Ober Fresko- 
tedmik*» Kunst fSr Alle, XV.) wifd die Malffiic^e dreimal, in 

9* 
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mehr als moDAtlichen Zwischenräumen mit Mörtel beworfen, und 
zwar der erste Bewurf ans Granit, geschlemmtem Flußsand 
und Kalk, der zwMte aus gehackten Ziegelsteinen, Sand und 
Kalk, der dritte ans emfachem, grobem FiuBsand. Zwischen 
jeder Schicht wird der ausgetretene Sinter der vorhergehenden 
Schicht mit dem Euratzeisen entfernt Darauf folgt der eigentp 
liehe Malgrund, der nach Seydlitz' Angabe folgendermaßen aus- 
geführt wird: Das Stück Wand, das im Laufe des Tages bemalt 
werden soll, wird so lange naß gemacht, bis es kein Wasser 
mehr einsaugt. Dann wird sofort ein dünner Überzug von gut 
durchgerührtem Bewurf mit der Kelle darauf lyelegt, von maßig^er 
Rauhigkeit; ist dieser (in etwa zehn Minuten) trocken, so wird 
eine zweite Schicht mit mehr Kalk und w^eniger Sand darauf 
gelegt; beide Schichten zusammen sollen nicht dicker sein, als 
ein viertel enclischer Zoll. Ist diese Oberfläche mit einer Holz- 
kelle geebnet, so wird die letzte Schicht aufgelegt und mit der 
mit einem Lappen umwickelten Kelle oder einer trockenen 
Bürste geebnet und die SandteUchen mit einem Tuch entfernt; 
(diese letzte Schicht aus zerstampftem Marmor und Kalk, in der 
Dicke etwa eines starken Kartons, wird sehr naß gemacht und 
mit einer feinen Stahlklii\t;c abgezogen, so daß sie glatt wie 
Papier wird). Ist die Wand vor dem ersten Bewurf g-ut an- 
gefeuchtet worden, so braucht man ein zu rasches Trocken- 
werden nidit zu befurchten; sollte solches dennoch eintreten, so 
qiritzt man mit dem Munde etwas Wasser auf die Stelle.* 
Selbstredead darf nur immer aovi^ Malgrund aufgetragen werden» 
wie der Künstler an dem betreffianden Tage fertigzostetten gfe- 
denlct Ein unvollendeter Teil wird dann wieder abgeschlagen. 

Von dem in quadratische Teile zerlegten Karton wird nun 
die schon vorher aufführte Pause auftragen, mdem die Kon- 
turen mit einem Stifte dnrchgedrackt werden. Sodann wird sofort 
mit dem Malen des aufgepausten Stückes begonnen. 

Für die Malerei werden nur in Wasser geriebene Farben 
verwendet^ weldie mit den gebraucliUchen Borst- und Haaipinsdn 
aufzutragen sind. Da Freslcobüder meistens aus riuimUch groBen 
Flachen bestehen, so empfiehlt es sichr die hauptsachlichsten Tone 
in groBeren Mengen in Topfen anzurühren. Kleinere Partien 
lassen sich bequem von der Blechpalette malen^ die mit Ver» 
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tieftKogen zur Aufiialime der Farben und einem Rand venelien 
sein muß, damit die leicfatflüssigeo, Termiachten Farben nicht 
beronterlanfen. Da die Farbra nngmnehi bell aufintrodmen 
pfiffen, so ist die Farbeoskala vorher genau ansziq>robieren. Um 
die Farben in ihrem Tonwert sicher beurteilen zu können, kann 
man tue vor dem Malen auf dn Stuck Umbra oder Kreide an- 
setzen, wo dann der angetrocknete Ton sehr bald erschont 
Die Art der Malweise ist ganz dem Ermessen des Kunstlers 
anheimgestdlt» da die Farben sich ebensowohl dunn wie pastos 
behandeihi lassen. Das an einem Tage fertiggestellte Stuck lafit 
man am besten bei einer Kontur endigen, an der entlang- der 
überschüssige Bewurf abgeschlagen wird, um am nächsten Tage 
dort wieder auf neuem Bewurf die Arbeit fortsetzen zu können. 
Sobald man merlct^ daß der Bewurf mit der aufgetragenen Malerei 
anfangt trocken zu werden, muß das Malen eingestellt wprden, 
weil dann die Kristallisation, also die Verbindung der Farbe 
mit dem Untergrund, beginnt. Die Farbenbindung wird herbei- 
geführt durch die Einwirkung der in der Luft enthaltenen Kohlen- 
säure auf den Kalk. Es tindet dadurch eine Kristallisation statt, 
wodurch die Farben auf dem Mörtel unlöslich haften. Sieht 
man seitlich über die bemalte Fläche hin, so gewahrt man deut- 
lich die feinen Kristalle, in welclien die winzigen E'arbenpartikel 
eingebettet liegen. Es kommt vor, daß bei Stellen, die nicht 
mehr genügend feucht waren, zwischen Farbe und Malgrund 
keine Verbindung eingetreten ist; derartige Stellen müssen ab- 
gestäubt und nacht^-emalt werden. Zu solchen Retouchen läßt 
sich Eitcmpera oder mit Terpentin verdünnte Ölfarbe verwenden. 
Freilich erlangen derartige Stellen weder die Dauerhaftigkeit 
noch den eigenartigen Schmelz der eigentlichen Freskofarbe. 
Als Faibmattvial ist nur eta» beschrankte Anzahl von Farben 
zu verwenden, da die Mehrzahl nicht haltbar sind. Besondere 
Scfawierigkdten bieten die roten Farb«o, da Zinnober und Krapp 
nicht zu verwenden sind. Als solche kommen nur gebrannter 
lichter Odeer, Indisch- und Venetianlsch-Rot in Betracht. Das 
Weiß beim Fredco büdet der reine Kalk. Jedoch soviel sMltA 
fest, daß kein anderes Faifoenmaterial «ne gleiche Selbständig- 
keit; Durchsichtigkeit und Leuchtktaft der Tone zu bieten ver- 
mag als die Freskofiurbe; Trotz der Beschränkung der Mittel 
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giewShrt das Fresko dne Intensitit der Tonwirkoiig', die in keiner 
andern Technik zn erreichen ist 



Einen verwandten Charakter mit der Freskomalerei besitzt 
die Caseln-Malerei, in wdcher der im weißen Quark ent- 
lialtene Käsestoff aJs Bindemittet angewandt wird. Ihr Xon- 
charakter ist jedoch im Vergrleich zu der Freskomalerei wesent- 
lich matter und stumpfer, obgleich sie für die Zwecke der Raum- 
ausschmückung ein sehr brauchbares Material bildet Sie haftet 
anf jedem saugenden Grund, zu dem Gips mit verwendet werden 
kann und wird technisch behand^t wie die Temperamalerei Im 
alten Rom und Pompeji hatte sie viel Anwendung gefunden, 
war dann zeitweilig ganz in Vergessenheit geraten und ist erst 
in neuerer Zeit, besonders durch das Interesse, das Geselschap 
dieser Technik entgfpgenbrachte, der seine schönen und ihrem 
künstlerischen Wert nach durch.ius nicht g-ebnhrend geschätzten 
Wand- und Deckenmalereien in dvr Riihme->haUe zu Berlin da- 
mit ausführte, wieder aufgenommen worden. 

DAS PANORAMA 

Das Panorama wird in seinen Vordergrundspartien durch 
plastische Gestaltung und in seinem weiteren Verlauf durch ein 
groBes RnndgemUde ansgefShit. Darcb diese Anordnung sudit 
es den Beschauer in die Wirkltclikdt zu versetzen, indem es in 
ihm durch die fidstische Vertiefung des Raumes» welchen sem 
Gesamtaufbau in Anspruch nimmt^ verschiedene Augenakkomo- 
dationen veranlafit, wie die in der Natur selbst hervoiguvfen 
werd^L Dabei sucht es jedoch den Beschauer über die tat-* 
sacUiclien Distanzen» welche die verschiedenen Akkomodationoi 
verursachen, zu tauschen, durch die Zuhilfenahme malerischer 
Ifittel, ^e dne nach der Hefe zu sich st^^enide RaumnitiHdc- 
lung hervorrufen. Es ist nidit zu leugnen, da6 mit der Pano- 
ramenmalerei ein Andruck von außergewöhnlicher drastisdier 
\llrkung errricht werden kann, denn die mit ihr erzielte Tau- 
schung ist ganz überraschoid. 

Die in verschiedenen groBen Städten entstandenen Pano» 
ramm, selbst die des Auslands, sind &st alle in gleichen GröBen- 
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TeriuUtniaaen erbaut^ um eJn Answechsdn der Bilder zd' en&djg^ 
lidieiL Als Ibfalimteilage ist wohl bei den meisten dieser Gemälde 
starker DrUHch verwendel^ da der Stoff sehr haltbar sein mufi» 
weil er nicht anf der WandflSche an%esi>aant wird, sondern nur 
an seiner oberen Kante befestigt ist nnd, etwa einige Fuß von 
der Wand entfernt« frei herunterhängt An seiner Unterkante 
wird der Stoff mit ziemlich großen Gewichten beschwert, damit 
er straff gezogen wird. Diese Art der Aufmachung ist deshalb 
notwendig, weil, wenn dime grofie Fläche an dm Kanten be- 
festigt wäre, die Temperatureinflüsse sich an ihr zu sehr be- 
meikbar madien würden. So würden z. B. bei feuchter Witte- 
rung, wo sich die L^wand dehnt, sich auffällige Falten ein- 
stellen, die die malerische Wirkung stark beeinträchtigten. Da 
die Leinwand jedoch in der geschilderten Weise aufg-ehängt, 
ungeliindert zu arbeiten vermag, d. h. sich ausdehnen und zu- 
sammenziehen kann, so wird sie sich immer in glattem Zustand 
befinden. 

Zur Malerei selbst kommen ausschließlich Ölfarben in Be- 
tracht, und das Ganze wird demnach wie jedes Ölgemälde be- 
handelt Als Standpunkt des Beschauers wird der Mittelpunkt 
de» Panoramas angenommen. Er ist maßgebend für die Höhe 
des Horizontes und zugleich für die Konstruktion perspektivischer 
Linien von Architekturteilen. Die letzteren bieten mitunter 
manche Schwieri^^keiten, welche dadurch hervorgerufen werden, 
daß die Malflächc kreisförmig ist E:^ läßt sich denken, daß 
dadurch häufig in den Linien merkwürdige Verzerrungen auf- 
treten, und man infolgedessen in die X^e versetzt werden kann, 
bei d«r Fettstdlang dieser Dnien mehr zu experimentieren als 
Ztt konstroieren. Bas gleiche gilt auch oftmals von den Farben- 
tonen. Durch die Obeiüchtbeleaclitmig, bei der die lichtstrablen 
fast senkrecht auf die Bildfläche treffen, treten mitunter, besonders 
bei lichten Tönen, ganz unberechenbare Farbenkontraate au^ die 
nodi dazu von dem Ausführenden erst bemerkt werdeni wenn er 
von der Malfliche entfernt stdtt Alle plastischen Teile des Vorder- 
grundes müssen so gehalten sein, daB sie keine Schatten auf 
der eigenUichen Bildflache verursachen, da sonst die lUaaion 
sofort beefaitrachtigt wurden Ohne Hilfikrafte ist die Ausführung 
dnes Panoramas nicht zu beweikstdligen, denn die großen 
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Fladien, die mit Farbe za bedecken sind, erfordern schon eine 
erbeblidie pliysisdie Kraft Gemalt wird von einem ans meli- 
rere Etagen bestehenden Gerast ana^ wdclies auf Radem steht 
mid ohne grofie Mähe hin nnd her geschoben werden kann, 
damit ein TeQ des Büdes, an dem gemalt wird, bequem frei- 
gdegt werden kann, am in seiner Wirknng geprüft zu werden. 
Bldstens werden mehrere dieser Gerüste verwendet, auf denen 
verschiedene Maler tätig sein können. Begonnen wird meistens 
mit der Luft; ist diese vollendet, folgt die Feme, dann der 
Mittelgrund, die Partien des Vordergrundes und sdilieBlidi der 
plastische Vorbau, der natürlich erst hergestellt werden kami, 
sobald das Bild in allen Teilen fertig ist, da die Grerüste eben- 
falls bereits entfernt sein müssen. Sollten ab und zn noch kleine 
Korrektoren am Bilde auszufahren sdn, so muß man sie eben 
von dner Stehleiter aus vom^men. 
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VI. VERSCHIEDENES 



DER MALORUND 

Für die Tafelmalerei (Staffeleimalerci) verwendete man bis 
zum. Ende des 13. Jahrhunderts vornehmlich Tafeln aus Ruchs- 
baumholz, (daher die Bezeiclmuntf der betreifenden Malerei) die 
mit Leim und Bolus überstrichen und dann abgeschliffen wurden, 
und auf diese Weise den Malgrund erhielten. 

Der erste, der auf Leinwand gemalt haben soll, die jedoch 
zunächst mit Leim auf Holztafeln aufgezogen wurde, war Mar- 
gariton, ein Zeitgenosse Giottos (Ende des 13. Jahrhunderts). 
Nachdem die Leinwand auf die Holzplatte aufgezogen war, 
wurde sie mit einer Leiiiilöi.ung überstrichen. Erst mit dem 
Beginn der reinen Ölmalerei kam die bloße Leinwand zur Ver- 
wendung. 

Zw^fdlos bieten die Holzplatten, zu welchen früher außer 
dem Buclisbaum- aucb Eichenholz benutzt wurden» neuerdings 
zumeist Mahagoni, Jakarandenhdlc etc. verwandt werden, die 
beste Gewahr für die Bestöndigkeit und Haltbarkeit eines Öl- 
gemäldes; denn die Holzplatte bietet von Katnr aus einen mit 
Harz getränkten widerstandsfähigeren Stoff dar, ab das Gewebe 
der Leinwand. Die atmosphärischen Einflgsse sind bei der 
Holzplstte von der Rückseite aus nahezu ganz au%ehoben und 
das übeischüsHge öl findet Gdeg'enheit; von der Holzmasse auf* 
gesogen zu werden. Femer ist das Holz nicht den Witterungs- 
einflüssen in dem Maße ausgesetzt wie die Leinwand, und so 
wird die angetragene Farbenschicht sich auch leichter den 
Expansions» und Kontraktionsbestiebungen des eigenftichen BM- 
trlgeis anzupassen imstande sein. Kur der Umstand, daß Holz 
fSr größere Fladien sidi nicht eignet, ist der Grund, weshalb 
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es nicht mehr so häufig wie früher für die Zwecke der Öhnalerei 
in Anwendmig' kommt Im weiteren Verlaof der Ölmalerei tritt 
an Stelle des Bohis em weißer Kreide» oder GHpsgrand, der be- 
sonders mit dazu bdgetragen hat^ die intenshre Leuchtkraft die wir 
noch heate hi alten Werken bewundern« wesentlich zu eihohen. 
Denn die Wirkung schöner satter Farbengebung hangt vor 
allem davon ab, wieviel Licht der Unteigrund zurücksuwerfen 
vermag, und deshalb wird man mit rein weißem Untergründe 
die größte Lichtmenge erzielen. Ostwald äuBert »ch hierzu; 
»Es folgt weiter daraus, daß für solche Wirkungen ein Kreide^ 
grund zunächst ungünstiger erscheint, als einer aus einer stärkw 
brechenden weißen Farbe, etwa Bleiweiß. Denn wenn das Binde» 
mittel der Lasurfarbe eindringt» so wird die Zuruckwerfiing des 
Lichtes seitens des Untergrundes um so mehr geschädigt, je 
kleiner der Brechungskoefiizient ist Indessen gibt es ein Mittel, 
diesen Nachteil zu vermeiden. Wenn nämlich der Untergrund 
das Eindringen des Bindemittels der Lasurfarbe verhindert, so 
kann auch die Verdunkelung durcii dieses nicht eiTUreten, und 
man erreicht das Gewünschte auch mit schwacher brech^den 
weißen Farben. 

Dies ist die Ursache für die gute Wirkung des Lcim-Grips- 
gnindes. den die älteren Taielmaler angewendet haben, und zu 
dem Böcklin auch seinerseits zurückgekehrt ist. Gips ist ein 
StoflF von nicht sehr erheblicher Lichtbrechung, etwa i : 5 bis 
1 : 6, ähnlich der Kreide, und würde daher durch öl oder Firnis 
ziemlich durchscheinend werden. Dadurch, daß er mit Leim 
vermischt ist, wird aber das öl am Eindringen verhindert und 
die Lichtretlexion der weißen Schicht bleibt erhalten. 

Durch die Ausnutzung dieser Grundsätze sind die genannten 
Maler dazu gelangt, ihren Bildern die viel bewunderte Tiefe und 
Pracht der Farbe zu geben. Wenn oft behauptet wird, daß dies 
für den gewohnlichen Sterblichen unerreichbar sei, so gilt dies 
nur für soldie St^bliche^ welche die optische Bedingungen und 
die Mttel SU ihrer Erfüllung nidit kennen« Es ist aber zwdM» 
los, daß durch dies Anfache Rezept: mogüclist durdi^htige 
I^ur auf möglichst weißem Grunde, dasselbe und nodi mehr, 
optisch gesprochen, errMcht werdm kann, was jme Meister 
zustande gebracht haben. Will man sich davon uberzeugen, so 



^ed by CjOOQie 



«39 



lieft» man war dne gefaibte Gelatbiefialiiieb wie aoldie wi aller- 
id Zwecken benutzt werden, auf rdn weißes Papier oder sonst 
einen gnt weißen Grund und versndie^ die Wirkung mit Deck- 
farbe nachmahmgL Hs gelingt nich^ weSi man bei d&r Dedc- 
farbe nidit das Oberfiadieididit auasdiUeßen kann, das hier ans- 
gesdilossen ist Mit Lasorfube dagegen geliqgt ee, denn die 
g«farbte Grelatine ist ja, optisdi gesprodieD, nichts als eine Lasur* 

Dem heutigen Maler kommt es allerdings oft genug auf 
diese Art der Wirkung nidit an. Denn ersichtlidieirweise ist 
für ein naturalistisches Bild ein solches Mittel nur dort am Platze^ 
wo aadi die NatormdieinuQg Tief enlicht ohne Oberflächen» 
licht gibt Die alten Maler waren darauf aus, ihren Heiligen, 
Marien etc. so sdiönfarb^e Gewänder zu malen, als sie nur 
fertigbringen konnten, und sie bekümmerten sich nicht darum, 
ob diese Gewänder irgendwelchen wirklichen Kleiderstoffen ähn- 
lidi sahen. Heute aber handdt es sich im Bilde meist um 
Oberflächen Ii cht" 

Auf das Durchwirken des Grundes waren die alten Meister 
stets bedacht und gingen mit ihren ersten Untermalungen der 
Braununtertuschung" und Graumodellierung so vorsichtig" zu Werke, 
daß auch hierbei die Einwirkung des lichten Grundes stets ge- 
wahrt blieb. Selbstverständlich ist diese "Wirkung des Grundes 
nicht eine über das ganze Gemälde gleichmäßig ausgedehnte, 
vielmehr beschränkt sie sich auch bei den Alten hauptsächhch 
auf die Halbtone und besonders auf die Tiefen. Denn da, wo 
ein Oberflächenlicht, wie an den Stellen der höchsten Lichter, 
auftreten sollte, haben auch sie sehr bald die Farbe pastoser 
aufgetragen, damit die autfallenden Lichtstrahlen unmittelbar 
relicktiort und die Intensität der hellsten Farben erhöht wird. 

Ein anderer Vorzug des weißen Grundes besteht darin, daß 
er dem noch weniger geübten Auge des angehenden Kunst- 
jüngers die Werte (Tonstärken) der Farben leichter erkennen 
läßt, als ein getonter oder gar &rbiger Grund, daher ist es un* 
bedingt ratsam, dafi aUe Anfänger In der Malerei acli za üiren 
Malstudien des weißen Grundes bedienen. 

Solange in der Kunst der Alten die FaibeiigebuQg auf 
die Erreicbung möglichst reiner und starker Lokaltone hinaus^ 
lie^ hielten auch sie an der Verwendung dm weiBen Grundes 
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fest Als aber mit der zundim^idett Verfeinerung des Farben- 
gefSUs mehr und mehr differenzierte (gebrochene) Töne die 
Gesamtstimmung eines Bildes beherrschten, also das Qair obscur 
in seäne Rechte trat» verschwand auch das an sich kalte stim- 
mungslose Weiß des Grrundes und es kamen ins Graue oder 
Gelbliche spielende Töne auf, sogar der rote Bolus -Grund kam 
zeitweilig wieder in Aufnahme. Mit der Zeit ist der Bolusgrund 
freilich wieder verschwunden, denn es ist heute allgemein bekannt, 
daß er allmählich durch die Farben durchwächst, d, h, sie durch 
seine ihm eigene Tonstärke beeinflußt und besonders die schwächer 
aufgetragenen Schattenpartien brandig macht. Neben der ver- 
ursachten Veränderung der Farbenstimmung trägt der Bolus 
auch noch dazu bei, dem Bilde ^n rinvji^e Dauerhaftigkeit zu ver- 
leihen, da bei ihm all/.u leicht ein Abblättern der aufgetragenen 
Farbenschicht stattlindet. Bolus für Malzwecke zu verwenden, 
wird immer ein Experiment bedeuten. Trotz seiner bekannten 
schlimmen Eigenschaften ist er dennoch ab und zu von einzelnen 
neueren Künstlern verwendet worden. vSo hat u. a. Segantini 
einige seiner größeren Schöpfungen auf Bolus- Grund gemalt. 
Obwohl nun die an sich gesunde, wenn auch öfters garzu pastose 
Malweise dieses Künstlers einen durchaus sorgfältigen Auftrag 
der Farben bedingt, so ist es doch nicht ausgeblieben — wie 
jetzt schon zu beobachten ist — daß bei einzelnai sdner Ge- 
mälde stellenweise ein Abblattem der Farbe stattfindet. 

FQr die Ohnalerei wird am zweckmäßigsten die rohe un- 
gebleichte Hanfleinwand verwendet^ weiche, je nach der Große 
des BUdes, von verschiedenartiger Starke des Gewebes sein darf. 
Für besonders umfangreiche Gemälde xummt man daher starkoi 
ZwiUich. Zu beachten ist dabei, daß die Leinwand gleichmäßig 
gewebt ist und möglichst wenig Knoten hat 

Witt man die Ldnwand grundieren, so spanne man sie auf 
emen Rahmen und trinke sie zunadist mit «nar dünnen lau- 
warme (nicht heißen) Leimlosung. Dies geschieht« damit die 
kleinen Fäden und Fasern der Leinwand sich fest anlegen und 
die klemen öfihungen des Gewebes geschlossen werden* Ist 
der mit dem Pinsel aufgetragene Leimüberzug getrocknet; was 
bereits nadi einigen Stunden geschehen ist, dann schleife man 
& vorstehenden Knoten leicht mit Bimsstein ab. Nachdem die 
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abgeschüffeaen Leinwand- nnd Bimssteinteilchen von der Leinp 
wandfladie «ntfemt sind, triigt man die weifie oder getönte» in 
Ol geriebme Gnmd&rbe» welche jedodi niclit so viel ölzosatz 
wie die zum Malen verwendeten Farben zu erhalten pflegen, er- 
halten darf, auf. Am besten geschieht dies mit einer eismien 
Ziehklingfe oder mit dem Spachtel, weil auf diese Weise durch 
den stärker auszuübenden Druck als mit dem Pinsel, der Farb- 
stoff in alle Poren getrieben, und anderseits jeder überschüssige 
und unnötige Farbstoff fortgenommen wird. 

Zum ölgrund verwendet man am besten in gereinigtes Lein- 
oder Nußöl angeriebenes Bleiweiß, dem man zur Erzielung eines 
getönten Grundes lichten Ocker, gebrannten lichten Ocker, Umbra, 
Schwarz u. dgl. zusetzen kann. 

Tn netiPfpr Zeit bedienen sich Maler, welche mit Vorliebe 
ein starkes impasto anwendpn, der rauhfadig^en, ungeschliffenen 
Leinwand, die sie cnt u ( der nur mit Leimwasser tränken, oder 
einen mit Leim zuhiereiteten Kreidegruud, wohl auch mit ivleister- 
grund (aus Roggenmehl und Leim zubereitet) überziehen. Viele 
ziehen deshalb die so hergerichtete Malleinwand vor, weil auf 
ihr die stark aufgetragene Farbe besser haftet, während dies bei 
dem glattgcschlilfenen Grund nicht in dem Maße der Fall ist 
Hierzu sei bemerkt, daß bereits die Venetianer häufig auf der 
rauhfadigcn Leinwand gemalt haben, aber mit welcher Delika- 
tesse taten sie dies und wie wüst wirkt dagegen die Maltechnik 
so manciier Is eueren. 

DIE VERSCHIEDENE WIDERSTANDSKRAFT DER MAU 
FARBEN GEGEN DIE EINFLÜSSE DES UCHTS 

Zu wissen, welche Farben den Qnwhkungen des Lichta 
und atmosphärischen Einflüssen oder weniger zu widerstehen 
vermögen, ist für die tedinische Behandlung von besonderer 
V^chtigkdit, denn es sind dea Malern, seitd«n die Zubereitung 
der Farben nicht mehr vom Künstler selbst, sondern von Hand- 
tarn au^geh^ groAe Enttausdiui^gen bereitet worden. Ich be- 
nutze zu diesen Angaben die Untersuchungen, wdche H. Decaux 
semerzeit angestellt hat und L. Zechmeister in den »Technisdien 
ItfitteOungen* IL Jahig. Nr, 9 veröffentlichte und besdiranke mich. 
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darauf» hier das Wes^tUcihe der Ausfühnmgen Decaux*s wieder- 
zugeben: ^Ich kam dean, einen veigleichenden Versuch mit den 
m dsr Malerei verwendeten WeuverfiEirben anzusteUm, und ich 
wandte mich an M. Lefranc, einen der besten Pariser Fabri« 
kanten; er gab mir 58 verschiedene Farben, welche ich auf eine 
Karte auftrug und mittels eines aus Weizengrütze bereiteten 
Kleisters fixierte; auf diese Weise dachte ich dieselben vor dem 
Durchdringen der Luft zu bewahren, welche nach meiner An- 
sicht die VeränderhVhkeit der ausjresetzten Farben noch erhöht. 
Ich habe überdies die Wirksamkeit des Tons bei fast allen 
Farben verringert, indem ich sie mit schwefelsaurem Baryt 
(Schwerspat) mischte, der ganz neutral und ohne chemischen 
Einfluß auf dieselben ist; da alle diese iielien 1 öne ungefähr 
dieselbe Intensität haben, stehen die Erfolge der Veränderungen 
in gleichem Verliältnis, was bei den reinen Farben nicht der 
Fall ist, die unter sich in bezug auf ihren Tonwert sehr ver- 
schieden sind. 

Wenn man diese Tafel mit den 58 Farben beobachtete, be- 
merkte man große Unterschiede des Widerstands gegen die 
Veränderungf und es schien mir am Platze zu sein, sie in drei 
Abteilungen zu trennen: 

1. Die unbedingt und stark widerstehenden Farben. 

2. Die mittelmäßig Widerstand leistenden Farben. 

3. Die flüchtigen Farben. 

Da die Anwendung der Farben in der0!mal«rd von weit 
größerer Widitigkeit ist, als in der Wasser-*), Guasdie-, Aquarell* 
and sogar in der PasteUmalwdl» habe ich dnen zweiten Versucli 
gemacht, Farben dem Licht auszusetzen, und zwar während der- 
selben Zeit und unter ähnlichen Umständen wie hm. den LeJm- 
&rben» aber ich nahm diesmal ölfiurbeni sodann tonte ich sie 
&st alle gldcfamäßig ab mit kohlensaurem Heioxyd, das im 
Farbenhandel SilberweiS genannt und wddies von den Kunst* 
lern gewöhnlich angewandt wird. Endlich firnißte idi die zwrite 
Hälfte jeder Probe mit gewohnlicliem Gemäldefimia, um bei dem 
gewohnte Ver&hren der Künstler in Anwendung der Farben, die 
Ifischung ausgenommen, zu bleiben. 



*) Unter WiioMrfiiAiwufiMwi fenlciit Decau diqong« mit LdmAtbca. 
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Nach einmouatlichem Ausgesetztsein bemerkt man, daß die 
Veränderung der Ölfarben verschieden ist von jener der Leim- 
farben, und daß folglich das Wesen der Materie, die dazu dient, 
sie zu hxieren, verschiedenartig* auf ihre Dauerhaftigkeit einwirkt. 

Überdies hat der Firnis die Eigenschaft, daß er hauptsäch- 
lich die Widerstandskraft erhöht.* 

Von der Wiedergabe der von Decaux aufgestellten chro- 
matischen Tabelle, welche die spezüische Berechnung der Farben- 
veränderung enthält, nehme ich Abstand, da sie für den Maler 
nicht unbedingt erforderlich ist, dagegen lasse ich einige seiner 
weiteren Ausführungen und seine Beobachtungen über die Ver- 
änderlichkeit folgen: 

,Ich behandle hier jedoch nicht die Unvereinbarkeit der 
Farben in ihren Mischungen untereinander, was in die Chemie 
einschlägt, tind die Reaktionen betrifft, welche sich bemerklich 
machen. 

Idi weise darauf hin, daß, wenn das vei^gleichende Stadium 
der Dauerhaftigkeit der angewandten Farben mit mehr Aufineffc^ 
samikeit gemadit worden wäre, wir ohne Zwdfel nidit die fast 
gänzlidie Zerstörung hervorragender Wmk» zu beklagen hatten, 
wie es z. B. der Tod Elisabeths und Jane Gray von Paul Delar 
roche^ und jene mehrerer berfihmter Meister sind.* 

Daß es an so beklagenswert«! Beispielen auch in der 
deutschen Kunst mdit fehlt« ist uns ja bekannt 

UNBEDINQT WIDERSTEHENDE FARBEN: 

ZinkweiA. — Farben die sowohl allein angewendet, als auch 
dazu gtebraucht wird, die anderen zu erhellen; ist von voll- 
kommenem Weiß. Der Firnis sowie das Ol, welches dazu dient, 
es zu fixieren, teilen ihm einen leichten Orangeton mit Das 
Licht zerstört diesen idHidien Ton und macht es wieder weift. 
Diese Farbe widersteht fast ganz dem SchwefieLwasserstoff, der 
im Innern der Wohnungen entsteht 

StlberweiB (Bleiweiß). — Farbe, die sowohl allein ange- 
wendet als auch zum Erhellen anderer Faiben gebraucht wird; 
ist von vollkommenem Weiß. Der Firnis und das Ol, welches 
zum Fixieren dient geben ihm einen leichten Orangeton. Das 
licht zerstört diesen rotlichen Ton und macht es wieder weiß. 
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Diese Farbe wird rötlich, ja sogar bräunlich unter dem TTinflnaao 
des SchwefelwasserstoffeSi der sich im Innern der Wohnungen 
entwickelt, besonders wenn sie nicht gefirnißt ist.*) An der 
Außenseite der Gebäude etc. verhält sie sich anders. Wenn 
sie sich nänüich durch eine zufallige Schwefelung bräunt, nimmt 
sie, wenn dieser Vorgang aufhört, allmählich in Licht und Lufit 
ihre ursprüngliche Weiße wieder an. 

Elfenbeinschwarz — v.elchcs sowohl allein, wie rauch zum 
Verdunkeln anderer Farben gebrauclit wird, ist die intensivste 
Farbe, obwohl sie niclit von einem unbedingten Schwarz ist, 
denn sie wirft noch eine Menge weißen Lichts zurück. Der 
Firnis gibt ihr mehr Intensität Vermischt mit Weiß ergibt sie 
dais normale Grau, das sehr leicht grünlich getönt wird, durch 
das Rötliche des Öls und des Firnisses. Das Licht verändert 
es insofern, als es das Grau reinigt und auf den Normalton 
zurückführt. 

Gelber Ocker. — Der Firnis macht den Ton leicht gelb- 
Kch, indem er ihn reinigt. Die Mischung mit Weiß erhält den 
Ton. Das Licht verändert es nicht. 

Roter Ocker. — Der Firnis macht es etwas onuigefarbig, 
sowie die Mischung mit Weiß. Das Licht verändert es nicht. 

Marsrot — Der Firnis macht es etwas orangefarbig, so- 
wie die Mischung mit Weiß. Das Licht verändert es nicht 

Venetianerrot. — fyet Viroh madit es etwas ovange- 
Uücbig, ebenso die Misdrang mit Weifi* Das Lidit verSadert 
es nicht 

Gebrannte Terra di Siena. — Der i^lmis macht sie 
gelblid), walirend die Mischung mit Wdß ihren Ton dämpft. 
Das licht verändert sie nicht 

Natürliclie (ungebrannte) Terra di Siena. — Der 
Firnis macht sie gelblich, indem er sie rein^ Das Licht ver- 
ändert sie nidit 

Chromgrün. — Der Finiis erkält und reinigt dtsk Ton. 
Die Mischung mit Wdß erhalt den Ton. Das Lldit verändert 
es nicht merklich. 

*) Hierzu bemerke ich, dafi ich einige Aktzdchnnngen besitze, auf wddieii Uh. 
& vettn Uchler mit dncm ftinen Flnsd «o^ieMtst habe, die in htMbt der Jahre 
völlig sdiwan gevoiden nnd. D. H. 
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Grüne Erde. — Der Firnis erhalt den Ton und reinigt 
ihn leicht Die Mischung- mit Weiß erhält merkUch den Xoou 
Das Licht verändert es nicht merklich. 

Ultramarinblan. — Der Firnis verdunkelt stark den in- 
tensiven Ton und macht die hellen Töne leicht griinltch, dies 
zeigt auch die Mischung,^ mit Weiß. Das Licht reinigt den Tod, 
den öl und Firnis leicht grünlich gemacht haben. 

Ultramaringrün. — Der Firnis verändert weder den Ton 
noch die Schattieninjr, welche er leicht reinigt. Die Misrhiing 
mit Weiß macht es schwach grünlich. 

Kobaltblau. — Der Firnis verändert den Ton der 
Schatten und Lichter nicht merklich, ebenso die Mischung mit 
Weiß nicht Das Licht reinigt den Ton, den öl und Firnis leicht 
grünlich gemacht haben und verdunkelt die Lichter merklich. 

Neapelgelb. — Dar Firnis verändert den Ton nicht. Das 
Licht verändert es nicht 

Kadmiumgclb. — Der 1 irnis macht den Ton sehr leicht 
gelb und reinigt ihn. Die Mischung mit Weiß macht es stark 
gelb. Das Licht verändert es nicht Der beständige Einfluß des 
Firnisses wird sehr bemerkbar bei dieser Farbe. 

Ungebrannte Umbra. — Der Firnis dunkelt leicht die 
Schatten und madit die lichter orangeartig; Die Ifisdnmg mit 
Weiß wird gelblich. Das Licht dampft den Ton. 

Van Byckbrann. — Der Firnis madit die dnnlden Partien 
klar nnd die heUen gelbUdu Die Miscfanng mit Weifi stimmt 
die liditer gdblicfa nnd ^mpft sie stark. Das licht verandert 
den Ton, indem es üin dämpft nnd leicht rotlich macht. 

PrenBischblan. — Der Firnis dunkelt die Schatten nnd 
macht die Lichter grfinlidi. Die lifiadrang mit Weiß bewahrt 
den gleichen Ton. Das licht macht den Ton grunfidi, das 
öl und der Firnis eben&Ua. 

Krapplack. — Der Firnis madit ihn klar und erhöht 
sehie Leuchtkraft. Die Afischung mit Weiß wird stark violett 
Das licht dampft Sdiatten und lichter im Ton. 

Krappkarmin. — Der Firnis macht ihn klar und erhöht 
seine Leuchtkraft. Die Mischimg mit Weiß macht stark violett. 
Das Licht dämpft die Schatten nicht merklich, jedoch die hfiQeo 
Stellen, indem sie ihnen die Frische bewahrt 



Digitized by Google 



146 



Rosa Krapplack. — Der Firnis dunkelt die Schatten 
und reinigt die Lichter. Die Mischung mit Weiß macht stark 
violett Das Licht dämpft Schatten und Lichter. 

Madeirabrauner Krapplack. — Der Firnis madit ihn 
klar tmd vermehrt leicht seine Leuchtkraft. Die Mischung- mit 
Weiß macht violett Das Licht dampft Schatten und Lichter 
mid reinigt sie, indem es die braune Materie zersiort. 

Kasselerbraua. — Der Firnis macht die hellen lime 
gelblich und verleiht den dunkeln Leuchtkraft. Die Mischung 
mit Weiß macht stark gelb und dampft. Das Licht verändert 
den Schatten nicht, macht die gefirnißten Lichter violett und 
die nicht gefirnifitan beinahe grao. 

FLÜCHTIGE FARBEN: 

Helles Chrom g-elb. — Der Firnis verändert es nicht. Die 
Mischunj^ mit Weiß bewahrt den Toncharakter. Das Licht 
macht es stark grünlich, indem es Lichter und Schatten dämpft. 

Zinkgeib. — Der Firnis verändert es nicht Das Licht 
mac^t es stark grünlich und dämpft den Glanz der Farbe. 

Dunkles Chrom g^elb. — Der Firnis macht es gelb und ver- 
dunkelt den Ton. Die Mischung mit Weiß verändert den Ton 
ein wenig. Das Licht dämpft ihn stark. 

Asphalt. — - Der Firnis macht ihn leicht gelblich. Die 
Mischung mit Weiß erhellt die Farbe. Das Licht verwischt voll- 
ständig die nicht gefirnißten hellen Tone tmd dämpft den g'e- 
firnißten Ton bedeutend. 

Antimongelb. — Der Firnis verändert den Ton nicht* 
Das Licht scheint es leicht gelb zu machen. 

STARK WIDERSTEHENDE FARBEN: 

Marsbrann. — Der Firnis macht es leicht gelblich und 
reinigt den Ton. Die Mischung mit Weiß verändert es, indem 
es dasselbe gelblich macht Das Licht verändert leicht die 
Schatten und die Lichter. 

Kobaitgr an. — Der Firnis macht es leicht bläulich. Die 
Mischung mit Weii^ verändert den Ton nicht merklich. Das 
Licht laßt es ins Blaue spielen. 
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Mars^relb. Dar Firnis madil: den Ton gettiHdi, indeoL 
«r es rdnigt Die liGschuiig^ mit Weiß macht es eben&tts gtSb- 
lich. Das Licht veciiidert die heUen Stelleii lücht, aber es 
bräunt die Schatten. 

Marsorange. — Der Firnis reinigt die Faibe^ indem er 
sie Imdit gelblich macht. Die Mischung mit Weiß verändert den 
Ton nicbt merklich. Das Licht verändert die heil^ Stellen nidit, 
aber es verdunkelt die Schatten. 

Gebrannte Umbra. — Der Firnis reinigt den Ton ohne 
ihn zu ändern. Die Mischung mit Weiß verändett den Ton 
nicht Das licht dampft die hellen Stellen. 

Smaragfdgrün. — Der Firnis reinigt den Ton, Die 
Mischung mit Weiß macht es bläulich. Das Licht dunkelt Idcht 
und macht bläulidL 

Indischrot — Der Firnis färbt den Schatten etwas orange- 
artig. Die Mischung mit Weiß macht den Ton gelblicli. Das 
Licht verändert die Schatten nicht, aber es dunkelt die hellen 
Stellen, indem es sie lei<^t orangeartig färbt 

Marsviolett — Der Firnis macht die dunklen Stellen 
sehr schwach bläulich und die hellen gelblich. Die Mischung 
mit Weiß macht es blau. Das Licht dunkelt es leicht 

Indisch gelb. — Der Firnis dunkelt den Ton leicht. Die 
Mischung mit Weiß macht ihn gelb. Das Licht dämpft den 
Ton ein wenig. 

Veronesergrün. — Der Firnis reinigt den Ton. Die 
Mischung mit Weiß verändert ihn nicht Das Li^t bräunt es 
leicht^ besonders die nicht gefirnißte Farbe. 

MITTELMASSIO widerstehende FARBEN: 

Malachitgrün. — Der Firnis hat wenig Einfluß. Das 
Lickt verändert die heUe» nicht gefirnißte Farbe grundlich, indem 
sie dieselbe gelb macht und stark dampft. Die gefirmßte Farbe 
wird leicht gedampft. Der beharrlidie ]Snfinß des Firnisses 
wird sehr merklich bei dieser und der folgenden Farbe. 

Scheelgrün. — Der Firnis verändert den Ton leicht ins 
Blaue. Die Mischung mit Weiß macht es UAtAit gelb. Das 
Licht verändert den Ton gründlich, wenn er nicht gefirnißt ist^ 
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indem es Dm g-elb macht und etwas weniger dampft als die 
vorliargehende Farbe. 

Schüttgelb (Stil de grain). — Der Elnüs dunkelt die Tiefen 
und macht die Lichter gelb. Die Mischung mit Weiß wird durch 
das Licht stark gedämpft. 

Roter Zinnober. — Der Firnis macht ihn leicht g-elh. 
Die Mischung mit Weiß dämpft ihn. Das Licht erhält den Ton, 
dämpft aber den nicht gefirnißten Ton stark. 

Grüner Lack. — Der Firnis dunkelt den Ton und macht 
ihn blau. Die Zeit macht das Helle gelblich. Das Licht zer- 
stört die gelbe Materie und läßt den Ion fast ins reine Blaa 
spielen. 

Kapuzinerlack. — Der Firnis dunkelt den intensiven 
Ton. Die ÄGschung mit Weiß läßt ihn ungefähr auf derselben 
Stufe. Das Licht verändert ihn gründlich, dämpft den Ton, zer- 
stört alles Gelbliche und macht ihn violettrot Diese schlechte 
Farbe verliert die Eigenschaft des orangeroten Tones um violett 
zu werden. Sie ist zweifellos gleich der vorhergehenden aus 
zwei Farben zusammengesetzt, aus einer violetten und einer 
gelben; diese ist weit weniger widerstandsfähig als die erste. 

Mineralgelb. — Der Firnis verändert es nicht. Das licht 
dampft es stark, indem es dto Farbe grSnfich macht 

Gelber Lack. Der Fimis rdnigt imd madit ihn gelb. 
Die Bliadiung mit WeiB macht ihn gelb. Das licht dampft be- 
deatend die gefirnißten licliter imd verwisdkt die nidit gefiniifi- 
ten vollständig. 

Karmin. — Der Firnis vermehrt die Leuchtkraft des dmip 
klen Tons» reinigt ihn und dunkdt den hdlen Ton. Die im^ritmtiy 
mit WeiB wird stark violett Das Licht verändert nicht merklich 
den intmisiven gefiimfiten Ton, aber sdiwarzt den nicht gefir- 
nifiten und verwisdit vo]% die hellen Tone, 

Karminlaek. — Der Fimis erhöht bedeatend die Lencht- 
kraft des dunUen Tons und dunkelt leicht den heOen. Di» 
Mischunsr oüt Weifi wird stark violett Das Lidit veriiiidert 
nicht merklidi den dunklen gefirnißten Ton, veriösdit fiut den 
nicht gefirnißten» indem es einen sehr gedampften und hdlen 
orangeroten Ton zurückläßt Die Liditer, besonders die lücfat 
gefirnißten, werden gänzlich zerstört 
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DIE VERÄNDERUNGEN DER FARBEN BEI KÜNSTUCHEM 
UCHT 

F6r deajemgai, der mit der Farbengebiiiig zii tun hat oder 
ihr ein näheres Ihtereaae ea1||pQgeabringt^ wird es auch von Wert 
sdn, za wissen, welchen Veränderungen die Farben unter der 
Ftnwiiknaig des knnsüidien Lichts ansgesetst sind» 

Die yerschledenen licht&rben, welcher wir uns zur Be> 
lenchtung- bedienen, tdls gelber, tdls rollidier nnd stets 
Üefyr im Ton als das Tageslicht, so daß dies immer, im Gr^geo^ 
sats zu dem künstlichen Licht, kälter (bläulicher) erscheint und 
dem andern an Helligkeit weit überlegen ist 

Da im kunstlichen Licht die gelben Lichtstrahlen vorwiegen 
vnd die blauen und violetten Strahlen mehr zurücktreten, so ist 
es leicht erklärlich, weshalb das gelbe Licht den Charakter der 
Mehrzahl der Farben wesentlich verändert Das Übeigewicht des 
Gelben das auf alle Farben mehr oder weniger Einfluß gewinnt ist 
es denn auch, welches namentlich allen g^elben Pigmenten arg- mit- 
spielt, so daß sie mitunter g^anz farblos, fast weiß erscheinen. 
Das kommt eben daher, weil die blauen und violetten Strahlen 
in so geringer Menge vorhanden sind, daß sie den Gegensatz 
zum Gelb nicht genüpf-end betonen können; ein weiterer Grund 
beruht darin, daß das verwandte künstliche Licht dem gelben 
Farbstoff auch noch Licht, also Farbe entnehmen wird. 

Eine überraschende Veränderung unterm künstlichen Licht 
erfahrt das Blau, besonders das tiefe dem Rötlichen zuneigende, 
also Ultramarin und auch Kobaltblau; beide büßen die Schön- 
heit ihrer Farbenwerte gänzlich ein. Manche tiefe Nuancen 
erscheinen fast schwarz, während die nach dem Grünlichen zu- 
strebenden Tüiie, wie Cyan- und Türkisblau, widerstandsfähiger 
sind. Deshalb ist auch Grün bei künstlichem Licht besser ver- 
wendbar als Blau; man braucht bei seinem Auftreten sdbst 
nicht vor der Verwendung der sogenannten giftig -grünen Tone 
zorückzaschrecken, denn diese gewinnen eher bei künsdicbeift 
lich^ da de ein milderes Anssehen aTinaiinMwi. 

Eine Reihe Beobachtungsresnltate, die bei reinem Sonnen- 
licht, sowie bei g^eidunaffigem Tageslicht (also olme direkte 
SoQnenbdeachtoQg) nnd bei dem jetzt viel&ch verwendeten 
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eloktriscilen Glühlicht vorgeDommea worden sind, mögen liier 
folgen: 

Roter Zinnober: Bei Sonnenlicht feurijsf — Tageslicht 
kälter — Glühlicht, wenn »udi tiefer im Ton als im SmmenHcht» 
•o doch fast ebenso feurig. 

Krapplack: S. kraftig, mit einem Stich ins Grelbliche — 
T. am schönsten (sein Charakter gelangt hier am besten zur 
Geltun q^) G. gl^difaUa kraftig» jedoch mehr zum Zinnober 
neigend. 

Purpur: S. femig — T. wesentlich kälter — G. tiefer und 
feurig. 

Tiefes Rotviolett: S. sehr feurig — T. wesentlich tiefer 
und kälter — G. farbig, jedoch rötlicher als beim T. 

Tiefes Blauviolett: S. lebhaft, mit einem Stich ins Röt- 
liche — T. am gesattigsten — G. stark verändert, weniger farbig 
und rotlicher. 

Helles Rot violett: S. feurig — T. kälter und blaulicher — 
G. farbig und tief. 

Helles Blau violett: Weist dieselben Veränderungen auf 
wie die tiefe Farbe. 

Ultramarinblau: S. lebhaft — T. tiefer jedoch kräftig — 
€r. rötiidier und weniger farbig. 

Mineralblau: S. am leoditeadsteii — T. tief und farbig — 
G. ganz gebrochen und wesenfBdi tieler« 

PrenAlschbUn: & erhalt einen Stieb ins GdbiBdie — T* 
am kräftigsten und rehisten — G« ersdieint wesentlidi tiefer. 

Dunkelgrüner Zinnober: S. üahig und reizvoll — > T. 
weniger lebhaft aber kraftig — G. stark blänlich gefärbt 

Hellgrüner Zinnober: S. lebhaft — T. gedampft — G. 
Stich ins Orangefarbige. 

Schweinfurter Grün: S. leuchtend T. kalter und Uau* 
Ucher — G. wieder wärmer und tiefer. 

Chromgelb: S. sehr wirksam — T. grünlicher Schimmer — 
G. farbloser ins Weißliche spielend. 

Orange: S. am feurigsten — T. mit kalt-rotlichem Schein — 
G. wieder verwandt mit dem vom Sonnenlicht erzeugten Ton, 
ilor tiefer. 

- Schwarz: Bei allen drei lichtgattongen gleichmäßig wirkend» 
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WeiB: Mit blanllcheiii Sdidn wlilct bei Togedidit besser, 
mit getUichem Schein dagsfpen vorteilhafter bei Lampenlidit. 

Überrasdidiide Farbenvenhideniiigea zeigen andi die Ver- 
sndie mit chaogieronideii Seidenstoffen* So ersdietiit ein zsrtes 
Vkdet^ welches am Tage mit zarten MaiiHdien Lichtem nnd 
Totfidien Schatten changiert; bei künstlichem lidit die entgegen* 
g e a e te t e n Kontraste, die jedoch an Wirkung nidit viel einbüfieo. 
Ein anderer Stoff, Blau und Gelb changierend» mit goldigen 
liditem, bläulichen Schatten und rötlichen Reflexen, verliert 
beim Glühlicht jede Wirkung, erscheint tot und farblos. Zartes 
Gelbgrün, mit Rosa wechselnd, büBt nichts von seiner schonen 
lA^knng ein, macht nur einen tiefer getönten Eindruck. Die 
schwierige Kombination von Grün und Blau (Ultramarin) am 
Tage höchst reizvoll wirkend, erweist sich für kunstliches Licht 
ganz unbrauchbar; dajjj^eg-en sieht tiefes Moosgrün mit Goldj^elb 
auch bei Glühlicbt vorteilhaft aus. Ein im Dreiklantr Grün-ßlau- 
Rot changierender Stoff erreicht auch beim Glülüicht eine schöne 
Wirkung, indem er rote Lichter, grüne Schatten und violette 
Reflexe annimmt. 

DIE BEHANDLUNO BEIM AUFTRAGEN UND MISCHEN 
DER FARBEN 

Mischen oder brechen, hei (3t die natürhchen Farben so 
untereinander mengen, daß eine künstliche Farbe entsteht. Diese 
Mischungen, welche von zwei, drei und mehr Farben gemadit 
werden, nennt man Töne oder Tinten. Vmialt man diese Töne 
in versdiiedenen Abstofongen ineinander, so daß de in aüniih^ 
lieben Übergängen sich miteinander -verbinden, so bezeidmet man 
diese Übergänge als Halbtone, IkGttel^ Zwischen- oder Meczotone. 

Je schöner nnd reiner die Haiqitforben sind, am so sdiooere 
nnd reinere Miscfanngen entstehen danms. Aber nicht alle Fai^ 
ben kmmen glmcbgnt genuscht werden, nnd manche, die for 
sich allein gebraucht werden, Iconnen ^gute Dienste tun» wahieoid 
sie In Verbindung mit anderen oftmals wenig gute Eigensdiaften 
▼erraten, ja mitunter geradezu schädliche ESnflnsse ausüben* 

Damit die Farben bes^ndig firisdi, bliShend, lebhaft nnd in 
ihrer natuiüchen Kraft verbleiben, ist es ratsam, nicht zu viele 
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Farben auf einmal zu vermischen und die dnzdnea Töne mög- 
lichst bestimmt und ohne sie zu vertreiben, hinzusetzen. Ein 
Gemälde gerät am besten, sobald die Töne in ihren vorher be* 
stimmten Werten an die ihnen zugewiesenen Stellen aufgetragen 
und unberührt gelassen werden. Die Erfahruxig lehrt, daß die- 
jenigen Farbentöne, die durch allzu langes Malen gequält worden 
sind, schließlich trübe und gleichsam getötet werden. Femer ist 
beim Farbenauftrag zu beachten, daß für die Wirkung des Tons 
die mehr oder wenig-er starke Impasüenmg- mitspricht. 

Gewöhnlich muß jedes Gemälde mehrmals überarbeitet 
werden. Den ersten Farbenauftrag nennt man Untermalung-, 
deren Anlage jedoch für das Ganze bereits von wesentlichem 
Einfluß ist. Bei der darauf fol^rr ndcn Übermalung ist besonders 
darauf zu achten, daß die Lokalfarben möglichst bestimmt und 
kräftig zur Erscheinung kommen. Bei nochmaliger Überarbeitung 
werden die Lichter erhöht und die Schatten vertieft. Bei der 
Verstärkung der Schattenpartien können auch Lasuren ange- 
wandt werden. Mitunter können Lasuren auch dazu dienen, 
gewisse reine und starke Farben zu erzielen, indem man, um ein 
lebhaftes Violett zu erreichen, mit Rot untermalt und mit IMau 
darauf lasiert, oder um ein möglichst iuteusives feuriges l<.üt 
hervorzubringen, kann man mit Zinnober untermalen und ein 
tiefes Lackrot darüberlegen. 

Ist die Malerei an dch sachgemäß aufgeführt, so wird das 
Nachgelben nur ganz wenig stattfinden nnd den Gesamtebir 
drack in keiner Weise stmn, da sogar häufig beobachtet 
werden kann, daß ein momentanes Gelbwerden durch den Ein- 
fluß des Lichts wieder beseitigt wird. JXe Angewohnhdt vider 
Maler» ein in Arbeit befindlidies Ölgemälde» um es vor Stanb 
zu schützen, nüt der bemalten Seite der Wand zuzukehren, 
wahrend es austrocknet^ ist dordiaus nidit ratsam, weil auf diese 
Wdse dorck die liditentziehmig das Nadidunkdn gefördert 
wird. "Dagegem empfiehlt es sich, das Büd während des Trocken* 
prcoessM auf der Stafieleiscu belassen und den oberen XeH nach 
vom zn neigen. Will man der Malerei noch weiteren Schutz 
angedeihen lassen, so tat man am besten, dnrchacihtigen Gaze- 
stoff darüber zn hängen. 

. Eine andere Ursache^ das Nadidunkeln der Farben herbel- 
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zuführen, entspringt ans dem aHiailangen Arbeiten an einer 
Steine, weil durch das forlgesetzte Obermalen der XrocfcenprodEeB 
gestört wird und dann sogar ganz überraschende onliebsame Er- 
scheinungen auftreten konn^ So habe ich z. B. beobachte 
daß auf der Brustpartie eines Fraoenaktes, den mein Freund Sch. 
gemalt hatte, ein dunkler, fast kreisrunder Fleck in der Größe 
emes Fünfmarkstücks entstand, und alle Bemühungen, durch 
Übermalen ihn wieder zu entfernen, fehlschlugen, da er stets durch 
die Übermalung wieder zum Vorschein kam. Eine andere Er« 
Märung für dies Vorkommxus, als die, daß der Untermalung kdne 
Zeit gelassen war um auszutrocknen, habe weder ich noch mein 
Kollege zu finden gewußt. Die Technik der Ölmalerei verlangt 
unbedingt die Berücksichtigung — sofern ein Bild nicht al prima 
gemalt ist — daß jeder erneute Farbenauftrag genüg-end aus- 
trocknen muß, bevor ein Weiterarbeiten voigenommen werden 
kann. 

Weit mehr jedoch als das öl, kann ein schlechter, zu blei- 
haltiger Firnis und vor allem bleihaltiges Sikkativ ein Nachgelben 
oder Nachdunkeln verursachen. Das Sikkativ ist zweifellos im 
Hinblick auf das Dunkelwerden der gefährlichste Feind der Ölfarbe. 
Leider ist es besonders beim Studienmalen im Freien oftmals nicht 
zu entbehren, um ein schnelleres Trocknen herbeizufuhren. 

Das Austrocknen eines Farbenauftrags hängt zunächst von 
der mehr oder weniger starken Impastierung ab. Bei ganz dünn 
behandelten Partien, die weiter durchgebildet werden sollen, 
kann die Wiederaufnahme der Arbeit schon nach einigen Tagen 
erfolgen, bei stärkerem Auftrag ist es angebracht, womögHch 
einige Wochen zu warten, ehe mit der weiteren Übermalung 
begonnen wird. Daß die Malweise bei der Ölfarbentechnik auch 
iiadi dieser Richtung hin Soig&lt und Geduld -vierlangt golit am 
besten daraus hervor, wenn man dch vergegenwärtigt, daß der 
voll^ TfodEenprozaB, also ein absolutes Festwerden des Farben- 
auftrag^ In den meisten Fällen über ein Jahr v^hrt Wer diese 
Tatsache nicht auBer Augen laßl^ der wird sich gern bescheiden 
und nch an zwedcentsprechende soigfältige Handhabung 
der öl&rbe gewohnen. Die guten Folgen dieser Einsicht werden 
hinsichtlidi der Beständigkeit sdner Aibeitea auf dem Gebiet 
der Ölmalerei dann auch nidit ausbleiben. 
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DAS NACHDUNKELN DER FARBEN 

Das Nachdunkeln beziehangswdse Gdbwerden der Ölfarben 
kann aus verschiedenen Ursachen entspringen. Daß diejenigen 
Farbstoffe, die mit öl oder Firnis versetzt werden» im allgemeinen 
eine tiefere gesättigtere Tömuig annehmen, ist allgemein bekannt 
Diese Vertiefung des Tons erreidit ihren Höhepunkt, sobald das 
betreffende Pigment vollständig mit dem betreffenden Rindemittdl 
durchtränkt ist; ein weiterer Zusatz von öl würde auch keine 
weitere. Veränderung im Gefolge hal)en. 

Für die Zubereitung der Ölfarben kommen besonders das 
Leinöl und Mohnöl in Betracht, während das Nußöl selten ver- 
wendet wird. Diese Öle haben die Eigenschaft, sich an der Luft 
zn einer festen Masse zu verdichten, ohne an Durchsichtigkeit 
zu verlieren. Da das Leinöl von Natur aus einen gelblicheren 
Schein als das Mohnöl besitzt, so wird das letztere hauptsächlich 
für die hellen Farben, wie Weiß, Neapelgelb etc., verwandt. Der 
ölzusatz für die verschiedenen Farben ist ganz verschieden, da 
die eine Farbe schneller als die andere gesättigt ist. Im allge- 
meinen brauchen die Deckfarben weniger öl als die durdisich- 
tigea Lasurfarben, dafür sind die letzteren ab«r lichter geneigt 
' oaciizudiixikiQlii als die ersteren. 

Da trotz der innigen Verbindung von Farbkorper und öl bei 
der auf die Leinwand oder HohtafiBl aufgetragenen Farbe dennodi 
das Bestreben vorhanden ist^ dafi eine freilicfa für das Auge nldit 
wahrnehmbare Scfamdung der bäden Stoffe stattfindet und dabei 
das öl als der leichtere Teil sich an die Oberflache erhebt; so 
ist ein gewisses Nachgelben der Ölfarben kaum zu verhüten. 
Der warme Goldton der Mehrzahl unserer alten GaleriebÜder 
spricht vernehndicb von dieser Vefandemngv die jedoch in den 
meisten FSUen kehie Beeinträchtigung der Gesamtstimmimg im 
Gefolge hat, ja als verlandende Patina oft genug die EinhettUch^ 
kdt der malerisdienr Erscheinung zu heben vermag. 

Um das Nachgäben des Öls zu mildem, kann man andi 
Waschungen vornehmen, namentlich bei der festgetrockneten 
Untermalung. Zu diesem Zweck nimmt man laues ösicht heiße^ 
Wasser und ein wenig Seife und wascht mit einem weichen 
Schwamm die Büdfläche ab. Dies muß jedoch sdmell geschehen. 
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da floost die Seife die Farbe aiigreift, auch mn6 sofort MSäg 
mit Uarem Wasser nachgespült werden. Ist bei der Untennalnng' 
stark impastiert worden, ist es angebracht» die nbersdiusflige 
Faifae zum Teil ahmsddeifent was am besten mit Ossa sepiae 
Qedoch nidit trocken, sondern mit Wasser) geschieht, denn Bims- 
stdn nimmt leicht sa viel von dem Farbenanfbag fort; daaadi wird 
man die Beobachtmig machen, daß sodann der obere Teil der 
Olschicht entfernt und das Aussehen der Malerei ein hdleres 
geworden ist 

Für das Nachdunkeln der Ölfarben kommt auch d^ zum 
Anreiben verwendete Firnis in Betracht. Namentlich leidet der 
Zinnober leicht darunter, sobald er mit einem mit Bleiglätte ge- 
kochten Ölfirnis zubereitet ist Es verbindet sich dann ein Tdl 
des Zinnobers (Schwefelquecksilber) mit dem im Firnis enthaltenen 
Blei, wodurch Schwefelblei entsteht, das einen dunkel gefärbten 
Körper bildet. Die Verwendung bleihaltiger Ölfirnisse ist dem- 
nach für die Ölmalerei möpflichst zu vermeiden und statt dessen 
die mit borsaurem Manganoxydul bereiteten Firnisse anzuwenden. 

DIE SCHLECHTEN EIGENSCHAFTEN DES BLEIWEISS 

Das Bleiweiß besitzt so weni^ gute Eigenschaften, daß es 
eigentlich auf der Palette eines Malers keinen Platz finden sollte. 
Es ist erwiesen, daß es durch den in der Atmosphäre vor- 
kommenden Schwefelwasserstofif gescliwärzt wird. Häufig ist es 
wahrzunehmen, daß mit diesem Weiß gehöhte Lichter auf Zeich- 
nungen mitunter gebräunt, öfters sog^ar ^ranz schwarz erscheinen. 
Wie schädlich diese Verändenmg bei zarten I arbennüancen ist, 
braucht nicht erst weiter erörtert zu werden. Ferner findet bei 
den in Öl angeriebenen Zubereitungen dieser Farbe eine Zer- 
setzung des Öls statt, welche durch das im Bleiweiß enthaltene 
Bleioxyd stattfindet; sodann geht im Verlauf längerer Zeit 
zwisdien den Säuren des öla und der Saure des Blrioxyds 
dne Veiiademng vor, indem eine «äsanre Bletveilifaidiiiig hervor- 
gerufen wird, die Bleiseüe bildet Dadurdi variiert das BIrtweiß 
seine ursprünglidie Dedckraft, um deretwiUen es gerade so 
gesdhätzt ist und wird mit der Zeit immer durcfaddit^fert we^ 
halb es vorkommen kann, daß etwaige Untermalungen oder 
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Sparen der Au&eichitttiigf dnrdi das Wdft wieder zum VoracheiiL 
kommen können. Soviel mir bekannt, haben dch bereits viele 
Maler entschlossen, das Bleiweiß ganz von ihrer Palette zu ver- 
bannen und dafür ausschließlich das Zinkweiß zu verwenden. 
Diese Farbe hat zwar nicht die gleiche Deckkraft, die das Blei- 
weiß besitzt, dafür ist es aber in Verbindung mit anderen Farben 
von absoluter Beständigkeit Der schnell wieder verschwindende 
schone Schein des Bleiweiß wiegt daher die später anftretenden 
üblen Nachteile nicht au£ 

ALLGEMEINE BETRACHTUNGEN 

Wer da g-laubt, das Kunstschaffen lasse sich durch vor- 
geschriebene abstrakte Kegehi leiten, der irrt sich. Wenn wir 
dennoch in der Kunst nach Regel und Gesetz suchen, so beruht 
die Erklärung hierfür darin, daß wir das durch unser Au^'^e der 
Vorstellungskraft übermittelte sinnUch Wahrnehmbare mit der 
auf Wissen beruhenden Verstandestätiekeit in Einklang bringen 
wollen. Mag die künstlerische Emplüiclung- auch noch so hoch 
stehen, so kann sie bei der künstlerischen Betätigung die ord- 
nenden Begriffe des Verstandes nicht entbehren. Weder aus 
bloßer Inspiration noch ans reiner Verstandestäti^keit kann 
jemals ein vollendetes Kunstwerk entstehen. Und das Auf- und 
Niedergehen der Kunst, wie wir es im Verlauf verschiedener 
Perioden beobachten können, ist nur die Folgeerscheinung des ver- 
mehrten oder verminderten Gleichgewichts jener beiden Faktoren. 

Wir leben jetzt in einer Zeit, die zwar reges Interesse zur Kunst 
betätigt) aber zweifellos einer Aufbesserung- des Verhältnisses 
jener Falctoren bedai£ Denn wir stehen in dnem »Kampf um 
die Kunst*, wie ihn vieüdclit noch kdne rückliegende Periode 
gezeitigt hat, weit eben die Begriffe vom dgentlichen Wesen 
der Kunst weSt auseinandergehen. 

Das Aufleben der neueren Kunst begann mit der Be- 
kämpfung jener Übertrdbung des Idealistiadien, die seit dem 
An&ng des veigangenen Jahrhunderts sich auf allen Gellten 
des Geisteslebens geltend machte, und so trat als notwendige 
Reaktion und G^fenstromung gegen ein falsches Ideal der rück- 
haltlos vordringende Realismus auf den Plan. Der Weg zur 
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Natar adiloB gleichzeitig das Streben zur Waliriieit in sicli» die 
nun als hodistes Zid des Künstlerisdieii Terkondet ward. Die 
entthronte Schönheit blieb verbannt nnd die HäfiUclikrit nahm 
ihren Hätz ein. Die Gesetzmäßiglceit wurde verdräi^ von der 

schrankenlosen Freiheit, und das Haschen nach immer Neuem 
und Seltsamen g-ab das Leitmotiv für viele künstlerische Schöp- 
fangen ab. Die Folge war eine weitverbreitete BlasterUieit und 
das Abndunen der Fähigkeit, sich an schlichten, naiven Dar- 
stellungen zu erfreuen. Selbst die Frage nach dem Zweck der 
Knnst war als überwunden betrachtet worden. Die Kunst sollte 
nur Selbstzweck sein, mithin war der Künstler souverän und 
brauchte nicht danach zu fragen, ob nicht doch vielleicht sein 
Werk auch allg-emeinen Zwecken zu dienen hätte. 

Wohl soll uns im Kunstwerk eine g:inze Persönlichkeit 
gegenüberstehen, vor allem der Künstler sein Selbst zu vollem 
Ausdruck bringen und uns in einem Bilde oder Bildwerk zeigen, 
wie er die Natur ansieht Bringt er dabei Ordnung in alle 
Teile seines Werkes, so erweckt er jene Harmonie, welche die 
Schönheit zu unmittelbarer Folge hat Auf diese Weise, imd 
nicht anders, sind die größten Kunstwerke aller Zeiten ent- 
standen. Je stärker das Naturempfindrn des Künstlers, je inniger 
seine Demut vor der Ürhabenheit der Natur war, um so bedeut- 
samer gestaltete sich sein Werk. Aus so hingebendem Schauen 
heraus wuchsen die herrlichen Tempelbauten der Grriechen 
empor, entstanden jene unerrrichten, maßvollen und adioohrifts*? 
tnudceoai Gdrilde der mensdiHchen Gestalt, welche die firndit- 
bare Phantasie ihrer Urheber von allem Erdenrest befreite und 
in Götterbilder verwand^te^ Das g^bige Schauen liefi welter 
die gotisdien Dome di» Christenheit IkGchetai^pdios Petersldrdie^ 
Raffoels Madonna SS^ctina, Dürers Passion erstehen. Der Glaube 
war es, der Dantes gottliche Komödie, die höchsten OSea^ 
baroQgen der Musik ins Leben rie£ So hat das Höchste in der 
Kunst immer Im Dienste des Göttlidien gestandenl 

War das Auftreten des ReaUsmns fGr die Entwiddnng der 
modernen Kunst em unbedingtes Erfordernis, so hat er seine 
Mission erfuUt. Und mag der Hexentanz des naturaßstisclieii 
Treibens sich auch nodi so toU gebärden, die Blüten am Baum 
der Kunst mitunter noch so seltsame Formen annehmen — das 
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Ungesunde xmd Übertriebene» welches sich oftmals so brutal in. 
den Vordergmnd drängt, wird ebenso versiegen, wie einst der 
iBilsche Idealismus unterlag und eine neue abgeklärte Kunst wird 
mtehen. Denn Sturme verwehen und Wolken zerteilen sich. 

Nicht deshalb schufen Antike und Renaissance — die in 
bezug auf die Darstellung^mittel in Form wohlgeordneter Ryth- 
men, Linienführung, Großenverhältnisse und Farbeng-ebung- so 
vollendetes, dem Anschein nach mit großer Leichtiirkeit hervor- 
brachten — weil sie in Besitz besonders anwendbarer Regeln 
gelangt waren, sondern weil ihr Sinn bei der Naturbeobachtung 
und der Kimstbetätigung unausgesetzt dem deuthchsten Bewußt- 
sein zustrebte und ihr Empfinden für Maß und Linienführung 
als reinsten Ausklang stets die begrifflich festzustellende Linie 
2u erreichen trachtete. Daß Kunstgefühl und Wissen im Wesen 
der Kunst begründet sind, bestätigt uns auch einer unsrer größten 
Forscher der Neuzeit, Helmholtz, indem er sagt: ^Die Seele und 
das Auge des Scliauenden verlangen nicht etwa das Vorbild 
zum Verwechseln ähnliche Nachbild, sondern es genügt ihnen 
ein solches, welches an dem Vorbilde beobachtende Proportionen, 
wiewohl in sehr beschränkter Skala wiedergibt und so an die 
umfangreidberen Proporttonen und die energischeren Gegensatze 
des Naturvorbildes erinnert* 

Für die richtige Ausübung der Kunst der Malerä ist es 
«merlafiUdi, sich mit der Überlieferung und Erfahrung der fiiilierea 
liohen Stflperiodai vertraut zu madien. Zunächst ist jedoch das 
Kennenlernen des Handwerklidien die erste Vorbedingung für 
die sadigemaBe Befaerrsdmsg jedweder Kunst, die nur durch 
cwedcentsprechende BetStigux^f erlernt werden kann. Denniücht 
die Kenntnis der Theorien allein, sondern erst die in langwier^jfen 
Versuchen erworii>eae Praxis verleiht dem Künstler seinen festen 
Standpunkt von dem ans er die sehier individuellen Veranlagung 
«ntsprechendoi Bezidiungen zur Kunst zu finden vermag. 

Jeder wahre und eigenartige Künstler wird bemüht sein, einen 
a^nem Wesen analogen Stil zu finden, in welchem er seine An- 
schauung zum Ausdruck bringt Je stärker sich ein künstlerisdier 
Charakter zu äußern vermag, um so leichter vermögen wir uns 
den von ihm hervoiKferufenen künstlerischen Eindrücken hinzo- 
jjreben und sogar geneigt sein, im momentanen Schauen s«ne 
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Art und Anschauung als die allein maßgebende zu halten. Eine 
starke zielbewußte Künstlerpersonlichkeit hat, für sich betrachtet, 
immer recht, denn sie bedeutet eine in sich abgeschlossene Welt 
an die wir glauben, weil sie uns in dem Maße zu überzeugea 
w^, daß sie unsere Anschauung zu der ihrigen macht, Da es 
nun aber viele Künstierpersönlichkeiten gibt, so treten naturgemäß 
auch viele Mög-lichkeiten ästhetischen künstlerischen Empfangens 
lind Gestalt ens und somit auch mannigfache Stilarten auf. Auch 
hier behält das Wort: , Viele Wege führen nach Rom — ' seine 
unumstößliche Wahrheit. Daher wird jede wahre künstlerische 
Ausdrucks weise mit unwiderstehlicher AnzieliuiiLfskraft ja oft- 
mals mit unerklärlicher Gewalt jeden kunstempfänglichen Mensch en 
im Augenblick des Betrachtens so gefangen nehmen, dafj die eine 
Darstellungsweise die andere auszuschließen scheint, obgleich im 
Gnmde genommen keine imstande ist, der anderen von ihrer 
Macht der Überzeugung etwas zu nehmen, die un^^eschvvächt er- 
halten bleibt und sofort in Kraft tritt, sobald wir uns unbefangenen 
Sinnes und unbeeinflußten Empfindens ihrem Eindruck wieder 
hingeben. Wohl ist die geniale Kraft einer eigenartigen Indi- 
vidualität für das Erschaffen künstlerischer Werke unbedingtes 
Erfordernis, aber trotzdem ist das Wesen künstlerischen Ver- 
BtandniMes keiiieswegs mit der Erkenntnis der individuellen Eigen- 
art erschöpft, da dieses Wesen in seinem ganzen Umfang über 
das Individuelle weit hinausreicht Nicht besser können wir dies er- 
klaren, als daß wir uns an Schopenhauers tiefdurchdachtes Wort 
erinnem: daß alles künstlerische Schauen Selbstentaußerung seL 
Daß die hierzu erforderliche Kraft einen Hinweis bildet für die 
Bedeutung der Fersonlidikelt im künstlerischen Schaffen, ist ohne 
weiteres zuzugeben, bei alledem bleibt die Persönlichkeit dennoch 
nur das Mittel zum Zweck, der wdit über ihr hinausUegL 

Wohl bedingt künsUerisches Schaffen absolute Freiheit; und 
wenn Feuerbach sagt: ,Wo die freie Schöpfung fehlte weht kein 
Flügelschlag der Poesie*, so trifft er damit den Kern der Sache. 
Aber bei alledem kann das bloße Sichaualebenlassen einer einzelnen, 
auch noch so starken Persönlichkeit, nicht das Endziel der Kunst 
sein, ebensowenig wie es anderseits das mehr oder weniger 
objektive Erfassen und die Wiedergabe eines bloßen Naturaus- 
schnittes in realistischer Tendenz sein kann — Unzulänglich* 



i6o 



keiten, an denen unsere Zeit nur allzu sehr krankt Dagegen 
kraft einer gefühls- und gestaltongsinächtigen Persönlichkeit, mit 
Hilfe klarer Erkenntnis und ganzer Hingebung an die Erschd.- 
nungswelt sich aufzuschwmgen zum überpersönlichen, göttlichen 
Bewußtsein der Einheit jenor unendlichen gestalteoreichen Viel- 
heit, — das ist Künstlertum, aus dem der erlösende, befreiende 
Segen quillt, den wir großen Schöpfern und ihren Werken ver- 
danken. Wir werden den als einen wirklichen Künstler ansehen, 
der niit seinem persönlichen Schauen und DarsteUungs vermögen 
uns durch seine Werke jenes Bewußtsein verschafft, daß wir von 
ihnen den Kind ruck der Einheit und harmonischen Schönheit 
empfangen, die den Begriff" Stil bestimmt. Denn dieser wird 
immer nur aus der Verschmelzung des Persönlichen mit dem 
Allgemeinen, aus der Verbindung des Individuellen mit dem 
Unendlichen entspringen. Daher kann eine bedeutsame künstle- 
rische Form nur in der engen Beziehung der persönlichfen Eigen- 
art zur organischen Gesetzmäßigkeit, nie aber aus persönlicher 
WUUdir entstehen. So werden wir in jeder großen künstle- 
rischen Schppfung den nach ewigen (freiUch undefinierbaren) 
Gesetzen geregelten Ausdruck einer Notwendigkeit wiederfinden. 

Darum ist der Wert aller wahrhaft großen Erscheinungen 
in der Kunst der gleiche, der Segen, den sie uns spenden» ein 
und derselbe, lifit glacher eindringlicher Spratike werden des- 
halb <&e Meisterwerke der Andke^ ebenso wie die der itaUeni- 
adien und der nordischen Blütezeit zn nns reden; denn so maanig* 
fidtig und vemchiefteiiartig die Wege auch immer sein mögen, 
w^che die Schöpfer jener Werke eingeschlagen haben, so ^d 
Ae dennoch zn ein und demsetben höchsten und letzten Ziele 
gelangt, das auch wir zu erkennen vermögen, sofern wir nur 
beun Betrachten unsere ^gene Udne Persoalidikeit zur voEen 
HSngabe zwingen können, weU dies die einnge Mögüclik^t bt^ 
den Htndmck des Kiinstlerischen in seiner ganzen liefe zu emp* 
feaigen. Wohl mag dem Efaizebien dieser oder jener W^ be- 
sonders zusagen und er für gewisse Kfinstiterpersönlidikriten be- 
sondere Voiliebe empfinden, sofern er aber in Wirklidik^t 
künstlerischer Hingabe fähig ist, wird er nun keineswegs den 
Schluß ziehen, daß die von anderen betretenen Wege irrig seien 
und für ihn belanglos. Fühlen wir uns von Michelangdo oder 
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Raffael besonders angezogen, so brauchen darum Dürer, Holbein, 
Rembrandt u. a. unserem Verständnis nicht fem zu stehen. Wir 
müssen uns immer verg^grenwärtigen, daß auch diese gewaltigen 
Persönlichkeiten mit ihrer genialen Schaffenskraft ausnahmslos 
Kinder ihrer Zeit gewesen sind und ihre angeborenen £igen^ 
tSmlichkeiteri von ihrer Volksrasse abhängig waren. 

Es fehlt nicht an Leuten, die dameinen, daß durch wissen- 
schaftliche Untersuchungen die Inspiration des Künstlers ge- 
hemmt werde und das Kunstwerk darunter leide. Diejenigen, 
die derartige Ansichten lit i^en, bedenken gamicht ein wie 
starker und unumgänghcher Faktor das Handwerk auch in 
jeder Kunst ohne Ausnahme bildet Ohne langwierige Sprech- 
und Bewegungsübuugen wird kein Schauspieler, ohne fort- 
gesetzte Übungen in der Tonbildung kein Sänger Ersprießliches 
geschweige Hervorragendes zu husten imstande sein. Welche 
mühevollen Übungen muß der ausübende Musiker unter- 
nehmen, bevor er auf irgend einem Instrument zu einer gewissen 
technischen Fertigkeit g^angt und sdbst der kompomerende 
Musiker hat langjährige kontraponktisdie Versuciie zu machen« 
bevor er daran denken kann dnen mudkafisdien Satz xa Papier 
2u bringen. Und so wird audi der bfldende Künstler seine 
Kunst nur um so sidierer beherrschen, und um so freier schaffen, 
je mehr er sein Wissen bereichert und dadurch sein Können 
vermehrt; denn» sagt Ostwald selir treffend: »Die Vossen» 
Schaft bt überall dazu da, die Praaüs za erleiclitem, indem sie 
erkennen läßt, was wesentlich und was unwesentlich ist* 

Die widerqn-echenden An^c^ten über die Kunst lassen sich 
auf einen tie^rsdnden Irrtum über das Wesen des Schönen 
surückfuhren. Einerseits wird das Sclione angesehen als das 
Anmutige GefSOige und Anzi^ende, andersdts als tauscheoder 
Schein, äufierlicher Gedankenpnink, als schimmernde Hülle eines 
verzärtelten Gemüts, das den Verstand verwöhne, das reine 
Wahrheitsgefuhl zu schwächen drohe. Viele bedenken gar nich^ 
dciB das Schöne in der Kunst die Kämpfe und Leiden des Lebens 
umkleidet, die Regungen des Gewissens und die Schrecken der 
Vernichtung aufdedkt Es o€Fenbart in seiner ästhetischen Frei- 
heit die ewige moralische Notwendigkeit, es entfaltet das Schöpfe- 
risrlip der Menschenkraft und unterwirft sie wieder den unum- 

K ieslins, Handbuch «Ur Malcrti. II 
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gaogliclieai göttlichen Gesetzen; es demütigt unser Freiheitsg'efuhl» 
wo es vennesaeii sich erhebt, und stellt es in erhabener Weise 
wieder her, wo wir uns entsagend in die ewige Ordnung- füg-en. 
Hierbei kann gewiß von kcanem behag^chen und b^tehenden 
Wohlgefallen die Rede sein, denn wir sind im Gegenteil tief 
gerührt, sdimerzlich erschüttert oder durch das lebendige Bewußt- 
sein unserer irdischen Beschränktheit wehmütig gestimmt Wir 
empfinden nicht jene prickelnde Lust, die das Reizende in uns 
zu entzünden pflegt, es erfreut ims nicht der sinnreiche Wechsel 
der Gedanken oder angenehmer Kmdrücke: unser Wohlgefallen 
hat sich gleichsam aus der Reg-ion der üppigen Vegetation in 
jene J löhen pi'eschwungen, wo die Fernsicht in das Ewige zur 
vinbegrcnzten Ehrfurcht hinreißt und der ungestüme Tatendrang 
sich zur unbedingten Hingebung an die göttlichen Dinge verklärt. 

Das Streben nach dem Schönen ist eine natürUche, nicht 
künstliche Äußerung des menschlichen Geistes, und die intellek- 
tuelle Tiilduntf nach ihren verschiedenen Stufen kann wohl für 
die Erzieherin, jedoch nicht für die Mutter der Künste gelten. 

Es unterliegt keinem Zweifel, dal) das ästhethische Gefühl 
sich am Naturschauen, das selbst aus der unbeschränkten Ver- 
nunft hervorging, entwickelte, das in der modern-sentimentalen 
Weise mit ihrer spezifisch elegischen Stimmung nicht möglich war. 
Weit nachhaltiger wirkte dabei der rehgiöse Antrieb. 

Weldie Biditnng nun auch der vernünftige Geist Anschlagen 
mag, so wird ihn stets die Idee leiten, die im Kunstwerk in Ver- 
bindong des Wahren und Guten den harmonischen Dreildang 
bilden mnB tmd die Schönheit einadbließt Das Schone entsteht 
im Auge dw Seeie und wird nicht wahrgimommm von deaen, 
welchen dieses Auge verschlossen ist oder fehlt Der Künsder, 
der das Objekt erzeugte, war dabei durch das gleiche Vermögen 
tätig, welches er durch dies Objekt wieder in Tätigkeit setzt 
So wird bei dem im Crennft des Schonen sdiwelgenden Beschauer 
ein ähnlicher Zustand hervoigerofen, in weldiem der Künstler 
sich wahrend der Produktion s^es Wwkes be&nd* So wird 
die zum Ausdruck gebradite Idee b^eistem, wie sie ihren 
Sdiopfer urqpninglich selbst begeistert hat 

Wohl hat die Kunst nicht die Au%abe^ uns zu büigeriichen 
und moralischen Tugenden zu erdehen, aber sie arbeitet allen 
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erden&ilidieii Tugenden vor, mdem sie die Gemeinheit bekämpf!^ 
ans der alle sitüicfaen Übel entspringen. Die Gemeinheit kennt 
nnr sinnliche Triebe nnd Zwecke^ sie benutzt die fotdUgenz 
lediglich als Werkzeug zur Befriedigung ihrer niederen Instinkte; 
de weifl von keinem Fortschritt von keiner VoUkommenheit 
daher auch von kdner absoluten Tugend. 

In der Kunst spricht man von einer Nationalitat» jedoch 
niemals von dieser in der Wissenschaft. So war die Kunst des 
Altertums im vollsten Sinne national, weil sie mit der Religion, 
den Sitten, der Politik im engsten Zusammenhang stand. Sie 
diente dem Glauben, den moralischen Vorstellungen, den patrio- 
tischen Gefühlen, sie kam jenen Empfindungen, Anschauung-en, 
Bestrebung^en zuhilfe, die der g"anzen sozialen Tätigkeit des 
Volkes zu^Tundt^ laq-en; darum läuterte sie die religiösen, sitt- 
lichen und staatlichen Ideen und ^elanqfte zu jener einheitlichen 
klaren und mustergilt i^^en Vollktjmmeiiheit, weil sie natürlich und 
ungezwungen am frischen, gesunden Baume des Lebens wuchs, 
während wir fast immer ein Gedachtes, Abstrahiertes unterlegen 
und sogar aus der Geschichte gewöhnlich ein Überlebtes, Aus- 
gestorbenes hervorheben. Für uns ist ein unübersehbares Gebiet 
des Vergangenen seinem Geiste nach wirklich vergangen, bei 
den Alten hing es als lebendiges Glied organisch mit der Gegen- 
wart zusammen. Was den Griechen in der Gestalt des Schönen 
erschien, erkannte das ganze Volk und erfreute sich daran; wir 
dagegen brauchen» um ehi klares Verständnis su gewinnen, ge- 
wissmutfien einen Ocenme, dessen Erklärungen unser Empfinden 
* merklich abkühlt 

Aus den Ruinen des Altertums erretteten zwar die Kunstler 
den Funken des Schonen und trugen ihn ins Christentum. Hier 
nun wurde die Zerrissenheit des Menschen voUendet; denn im 
Mittelalter teUte Nator und Geisteneich» IMessdts und Jenseits» 
Glauben und Wissen die Menschheit m zwei feindlidie Lager. 
Dann aber blühte die Kunst zum zweitenmal au^ um die zer- 
rissene Harmonie der menschlichen Kräfte wieder herbeizufiihren, 
nnd Kunst und Wissenschaft firierte die höchste Versohnnng. 
Die Wssensdiaft sieht ihre Ideen in den Gebilden der Kunst 
verwirklicht Der Künstler schafft mit dem vollen Bewußtsein 

der hohen Ideen, die er in seinen Werken zur Anschauung bringen 

II« 
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wiSL Ln Ideale begründet dch die Varsohirang', wdidie die Wik* 
lichkeit zu versagen schdnt Darum sollen auch für uns die Ideale 
kein leerer Wahn sein, weil sie sich nicht in der Außenwelt 
zeigen und deshalb wollen wir festhalten an den Worten unseres 
Schiller: 

Drum edle Seele, entreifi' dich dem Wahn, 

Vud den himmlischen Glauben bewahret 

Wa* kein Ohr vernahm, was die Augen nicht sahn, 

El iit deonodi das Schöne, das Wahie. 

Es ist nicht draußen, da sucht es der Xot^ 

£b ist in dir, du bringst es ewig henror. 
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M. P. L. BOUVIERS Handbuch der Ölmalerei für Künsüer und 
Kunstfreunde. 

Siebente Auflage. Nach der sechaten Auflage gSnilicb neu beaibdtet 
von FrofesMir Ad. Bulunk nebat eineni Anhang ttber Konaerviening, 
Regeneiation und RestauiatiOD alter GenXlde. 8^ XVnand 419 Seiten. 189s. 

Preia S Mark. 

Dieies Werk wird «Uea, die sich enutlkh «od pnküsch vod fbmratiaGh 

mit der Ölmalerei beschäftigen wollen, sehr gute Dienile Iditen; denn, nicht nur die 
Technik der Ölmalerei, sondern auch das Material, dessen sie sich bedient und seine 
Verwendung sowie das Malgerät und seine Handhabung sind sacbgeroati gcaau darin 
beschrieben. IMe sui^i^Uige genaue und »ucRdiriidi« Art, mit «dcher alles Ar die 
Kansder Beachtenswerte bdmddt worden ist, wird von gat» besonderen Nvlaen Ar 
diejenigen Anfänger sein, welche Uberhaupt noch gamicht in das Gebiet der Kunst ein- 
gcAhrt sind , weder durch Unterricht, noch genügendem Verkehr mit Künstlern. Aber 
auch fortgeschrittenen Künstlern wird die Kenntnis des inneren Zusammenhanges aller 
technischen Votachiifien und Anweisungen von Nutzen sein, gcwifl nudi das, was Iber 
die Beslaiidldle des Mitcriala (Paibcn, öle, Mslmittd, Flntiiie) ndtKeteilt wbd, sowie der 
fsaie Abediaitt aber Eiiialtiuif , Aaffrisdhiiiig imd Wiederlwistdliiiv der GcndOde. 

EHRHARDT, Die Kunst der MakreL 

Eme Anleitung aur Anabttdung fiir die Kuaat Nebat emem Anbang 
zur Nachhilfe bei dem Studium der Perspektive, Anatomie und der Pro- 
portionen. 8^ XX und 99s Seiten mit 53 Tafebi und Text-Dluslrationen 
in Holzachnitt. Zweite Auflage. r895. Freia 10 Marie. 

Das Werk zerfällt in 4 Abteilungen. Die erste gibt eine Übersicht über alles, 
was von jedem, der die Malerei gründlich betreiben will, erlernt werden muß. ?<aL-h einer 
allgemeinen Einleitung über Begabung und die Mittel der Darstellung behandeln die 
einzelnen Kapitel die Zeichnung, insbesondere das Zeichaeo nach gezeichneten Vorlagen, 
nadi Gipsabgfissen, der mensdilichen Figur, nach dem lebenden Modell, weiter Gcwaad- 
stvdiea, Bdenchtung, Kunstgeschichte, Komposilio&, die ölnalcrd ia allen iluen Stuft«, 
flOUvie das benötigte Matrrial und Handwerkzeug. 

In der zweiten Abicilun^ wird die Besonderheit und Eigenart der vcrschicdcnca 
Kunstzwoge, der Fächer der Maicrei in bestimmter und knapper Darlegung erörtert, ins- 
besondere die Poitiit, HislMien-, Genre-, Landscliafis-, Tier-, Aidülektnr^, nwnca- oad 
StiUdwn-Blaieid. 

Die dritte Abteilung beschäftigt sich speziell mit den Bedingungen fBr die Architektor- 
maleret und spricht ttber monumentale, dekorative, Wand-, Tempera-, Fresko-lfalerei, ttlMr 
Präparation der verschiedenen Flächen, Bindemittel, Farbenbebandlung etc. 

Die nerte Abteilung cndüch bringt fai Xane das fllr Ifaler Nolwendife am der 
Perspektive, eine ansreichcnde Anatomie des menschlichen Skdetts und der Mnskdii mit 
tshlrriciim AbbüduDgen und Tsbdien aber Unpmag, Aasats «nd 'Widnug der Ifaskda; 
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das letzte K^)itel handelt von den Mafien ond VerhSltnissen des Menschen nacli Gottfiried 
SduuSmn »Polykkt« und bringt vier Tafdn Abbildoagen mis Idileieui. 

Ober das Ziel seines Werkes äuflert sich der Verfasser selbst mit den Worten: 
Das letzte Ziel aber aller und jcr^er Anldtung ist, drm L^rnTidea SU der T<^en Frei- 
heit so verhelfen, alles machen zu können, was und wie er will. 

BERLING, Kunstg-ewerbliche Stilproben. 

Ein Leidfaden zur Unterscheidung der Kunst-Stile mit Erläuterungen. 
För Kunstgewerbeschulen, gewerbliche Fortbildungs- und Fachschulen sowie 
zum Selbstunterricht für Laien, Kunstfreunde und Gewerbetreibende. Mit 
248 Abbildungen auf 30 Tafeln. Auf Veranlassung des Kgl. Sachs. Mini- 
steriums des Inneren herausgegeben von der Direktion der Königl. Gewerbe- 
schule zu Dresden. 2. vermehrte Auflage. 190a. Preis 2 Mark. 

Der Text gibt eine knappe Geschichte vom Auftreten und den Wandlungen der einzel* 
BCn Stik» «eekl das Ventindnis fllr One Biceiiait Gesen S48 bcKuidcn flu den Zweck 
«nigewIUte md codldiiKle Abbildimgett geben iyfbd» Bdspide Ar jede Pkriode der 
Kunst fan Abend- und Morgenlande an den Encugnincn der vcrsciuedeniten Gewerbe. 

BISCHOi^, Architektonische Stilproben. 

Ein Leitfaden. Mit hi«?torischcm Überblick der wichtigsten Bau- 
denkmäler. Mit loi Abbildungen auf 50 Tafeln. Gr. 8^. 1900. Preis 5 Mark. 

Max Bischofs architektonische Stilproben bilden das von weiten Kreisen erwartete 
ond begehrte Gegenstück zu den ot>en angezeigten kunstgewerblichen Stilproben von 
Tkof. Berling. 

IMe loi AbbUdnngen, alle eigene ftr das Budi gefodgte tcefttidie Aulotyplett nedi 

sorgfältig gewählten photographischen Aufnahmen^ geben die schönsten nnd charakteri- 
stischsten Baudenkmale, von den ägyptischen bis zu den modernsten, groß und scharf 
wieder. Sie fuhren mit Hilfe des kurzen und klaren Textes leicht und sieber in die 
Kenntnisse der Baustile ein. 

DAY, Alte und neue Alphabete. 

Für den pxaktischeii Gebnadi net»t ein« Anleitung fiber „Die Kunst 

im Alphabet". Zweite verbesserte und ▼ermehrte Auflage. Autorisierie 

deutsche Bearbeitung. KL S9 mit 74 Seiten Text und 175 Seiten Ab- 

Inldttngen. In Leinen gebunden. 1906. Preis 5 Mark. 

XMe 3. Atiflnge dieser bdiebten Sammlung endailt Aber 180 Tollatlbidige alte und 
•ene Alphabete. Die Auswahl erstreckt sich tiber die früheste historische Zeit bis mm 
19. Jahrhundert. Aus allen Perioden erscheinen Arbeiten aus Stein, En, Schiefer, Msimor, 
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Holz, gemalter uod Schreibschrift. Zur Ergänzung ist eine ganze Anzahl von Alphabeten fUr 
das Werk eigens neu gezeichnet und ausgeRihrt worden. Die Abteilung der modernen Schrif« 
len enthält Proben von Walter Crane, Otto Hupp, Franz Stuck, dem Verfasser selbst u. v. a. 

VOSS, Büderpflege. 

Ein Handtmdk fflr Bildelbesitzer. Die Behandlung der Ölbilder» 

Btldencbäden, deren Uisadi^ Venneidimg und Beseitigung. 8^. 75 Sdten 

mit 12 Liditdracktafdn. Elegant kartoniert 1899. Fkek 4 Mark. 

DicMS HRadbad» Udet die Bekatwortniig jeder Fragei die in benig «of BduuMjQniig 
imd gute Erbaltnng von ölbildem cntitehcn kaso, Li FrivafhiuKnii, wie auch in Sffcnt« 
Eeben Galerien leiden wertvolle Kunstschätze durch die Unklarheit Aber ihre Bchandluaf^ 
und es entstehen Schäden, die auf einfache und Idcbte Art hätten gemieden weiden können* 
Dazu erteilt das Handbuch die Anweisung. 

ANDERSON-SPEERS» Die Ajnchitektar von Griechenland la. Rom. 

Eine Skizze ihrer historischen Entwickelung. Autorisierte Übersetzung 
ans dem Englischen von Konrad Bürger. Gr. 8^. 375 Seiten Text mit 
185 Abbildungen in demselben und auf besonderen Taftin. In elegantem 
Leinenband. 1905. Preis 18 MariL 

Dai vmllefende Wcik bat bd ieinem EndHonen in Bagl^ml lo groAen BeifitU 
gefunden, dafl anch eine denttche Ausgabe freundliefaer Aefhabme in den In Betracht 

kommenden Interessentenkreisen sicher sein durfte. Seine Entstehung verdankt ca einer Reihe 
von VortrSgen, welche W. J. Anderson 1896 — 1897 in der Kunstschule von Glasgow über 
die Geschichte und Entwickelung der griechischen und römischen Architektur hielt Die 
ersten vier Kapitel des Budm sind Anderson allein zosniebieiben. F&r die folgenden ist 
der mit Unn belicundete R. Ffacnft Spien, der nach dem Tode Anderaeas die Hemingabe 
«nd Vollendung dea Werlm «bemahu, verantwortlich. 

Dem Übersetzer ist es gelungen, die häufig auftretende Sprachschwierigkeiten m 
Uberwinden. Durch eine angeschlossene Erklärung der technischen Ausdrücke, durch ein 
Literaturrerzdchois, ein Verzeichnis der Abbildungen und ein allgemeines Register wird 
der praktiacbe Wert dea Bodiea ciliübt, lo da> auch dem Laien «ad dem Stttdicrendea 
Gdcgenlidt gegeben «ird, aeiae Keaatoiate und Anadiaiwngen an cmciieiii. 

Leipzig. KARL W. HIERSEMANN* 
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